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Die  beste  Methode,  Yolks-  und  Tolksmälisige  Lieder  naoh 
ihrer  melodischen  Beschaffenheit  lexikalisoh  zu  ordnen 

von 

Oswald  Koller. 

(Wien.) 


Melodien  nach  ihrer  musikalischen  Beschaffenheit  lexikalisch  zu  ordnen 

ist  meines  Wis«;fns  noch  nicht  versucht  worden.  Mittolaltcrlichc  Hand- 
schriften ordnen,  wenn  sie  einen  Index  der  in  ihnen  cnllialtcnen  Kompo- 
sitionen anl'^LT'Ti  (li('-,cll)en  nach  den  Text  anfangen,  und  auch  bei  neueren 
Volkslied-JSammlungen  hat  niK-h  ininici-  der  Text  so  sehr  im  Vordergründe 
gestanden,  daß  man  die  Melodien  oft  ^;ar  niclit  aufnahm  (Uhland)  oder 
sie  doch  nur  als  Beigabe  zu  den  andervieitig  —  alphabetisch  oder  sach- 
lich f Böhme,  Erk'  geordneten  Texten  ansah. 

Sollen  Melodien  k-xikulisch  geordnet  werden,  so  können  je  nach  Be- 
schaffenheit und  Eigenschaften  der  zu  verzeichnenden  Musikstücke  ver- 
schiedene Anordnungen  getroffen  werden.  Dieselben  können  entweder 
von  harmonischen,  oder  von  rliythmischen,  oder  von  melodischen  Prin- 
zipien ausgehen. 

Eine  Anordnung  nach  harmotmchm  Prinzipien  stützt  sich  auf  die 
Tonarten.  Selbstverständlich  ist  durch  eine  solche  Einteilung  allein  eine 
ins  Detail  gehende  Begistrierung  nicht  möglich ,  sondmi  die  Einteilung 
nach  Tonarten  ergiebt  nur  Hauptgruppen,  die  selbst  wieder  einer  Glie- 
derung im  Einzelnen  bedürfen.  Es  werden  anch  nicht  alle  Gattungen 
TOXI  Musik  eine  Einteilung  nach  Tonarten  gleich  gut  Tertragen.  So  alle 
moderne  Musik,  weil  wir  darin  nur  mehr  zwei  Tonarten,  Dur  und  Moll, 
besitzen.  Wohl  aber  ist  es  ganz  gut  durchführbar,  gregorianische 
Melodien,  Messen-  und  Kotetten-MotÎTe  mittelslterlicher  Meister  und 
dergleichen  nach  diesem  Prinzip  einzureihen.  Audi  beim  Tolksliede, 
namentlich  wenn  es  in  ältere  Zeit  hinaufreicht,  sind  die  Tonarten  so 
yerschieden,  daB  es,  wenn  die  Absichten  des  Sammlers  dahin  gehen, 
sich  immerhin  lohnte  eine  derartige  Einteilung  anzuwenden.  Zwei  Dinge 
wären  jedoch  hierbei  zu  bemerken.    Erstens,  daß  mitunter  verschie- 
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deue  Melüdieii  zu  demselben  Text  in  vcr^sclüüdeneii  Tonarten  stehen^. 
So  sind  bei  Böhme  Nr.  20  die  z>vei  ersten  Melodien  äolisch,  die  beiden 
folgenden  jonisch;  ebendaselbst  ist  Nr.  204a  dorisch,  Xr.  204b  jonisch'; 
Xr.  279  mixolydisch,  Nr.  280  dorisch.  In  diesem  Falle  hilft  nichts  an- 
deiOB  als  ein  Index  der  Texte,  der  überhaupt  bei  gar  keiner  Art  der 
ÂiKffdnung  entbehrt  werden  kann,  weil  ach  versofaiedene  Melodien  zu 
gleichen  Texten  auf  keine  andere  Weise  als  durch  einen  textlichen  Index 
nachweisen  lassen.  Der  zweite  bemerkenâwerte  Umstand  ist»  daß  (beson- 
ders beim  Volkslied)  eine  Melodie  mitunter  in  einer  anderen  Tonart 
anfängt,  in  einer  anderen  scbliefii  So  ist  bei  BöbrnOi  a.  a.  O.,  Nr.  23 
mixolydisch  mit  dorischem  Schluß,  Nr.  36  jonisch  mit  äoliscbem  Schluß, 
Nr.  106  mixolydisch  mit  phrygiscfaem  Schluß  u.  s.  w.  In  diesem  Falle 
müßte  sich  der  Sammler  entscheiden,  ob  er  den  Anfang  oder  das  Ende 
der  Melodie  für  maßgebend  erachten  will.  Theoretische  Gründe  sprechen 
für  das  letztere,  praktische  für  das  erstere.  Denn  nicht  nur,  daß  in 
allen  diesen  Fällen  die  Tonalität  gleidi  xu  Anfang  ganz  klar  Hervortritt 
und  daß,  wenn  man  sich  nach  dem  Ende  richten  wollte,  nach  der  zum 
Schlüsse  empfohlenen  Methode  allerlei  kuriose  Melodie-Bildungen  sich 
ergeben  würden;  —  auch  wenn  nur  ein  Bruchstück  einer  unbekannten 
Melodie  zur  Konstatierung  vorliegt,  ist  es  viel  öfter  der  Anfang  als  das 
Ende  einer  ^lelodie.  Es  wäre  alsi>  die  Klassifizierung  nach  dem  Anfang 
vorzuziehen.  In  zweifelhaften  Fällen  könnte  zu  dem  Auskunftsinittel 
gegriffen  werden,  daß  die  Melodie  unter  beiden  Kategorien  registriert 
wird,  allenfalls  mit  einer  Anmerkung,  worin  die  Unr<^el«iiiBigkeit  kon- 
statiert wird.  Ki  rlx'i  möge  auch  bemerkt  werden,  daß  die  lydische 
Tonart  sich  beim  VolksUed  nicht  vorfindet  und  eben  so  wenig  —  was 
hier  nachzuweisen  nicht  der  Ort  ist,  sieh  aber  aus  der  Anwendung  meiner 
Metbode  der  Afelodie-Verzeichnung  ergiebt  —  die  phrygische.  Alle  schein- 
bar phrygischen  Volkslied-^felodien  sind  entweder  jonisch  mit  Terzschluß, 
oder  äolisch  mit  (Juintst  hluß.  Somit  blieben  für  das  Volkslied  nur  vier 
Tonarten  in  Betracht  zu  ziolren:  Jonisch,  ^fixnlvdisch.  AoUsch,  Dorisch. 
Jedenfalls  ist  die  Einteilun;.,'  lutdi  Tf>narti  n  nur  als  Haupteinteilung  ver- 
wendhar  und  bedarf  \v(Mter<'r  TiiterteiluiiLi<ii. 

Eine  EinteilmiLj  nach  rhiitlnnioheii  Prinzipien  i*t  von  /ahn  in  seinen 
>^relodien  des  evan;^('lixelien  Kirchenliedes ^  durcligeführt  worden  Er 
ordnet  die  M' loilii  u  zuerst  nach  der  Zahl  der  Yerszeilen  in  2-zeiIige, 
^{-zeilige,  4-/.»  ilii^c  u.  s.  w.  Innerhalb  dieser  Gruppen  finden  wieder  Unter- 
abtei)nno:en  statt  nach  dem  Metnun;  zuerst  die  jambischen,  dann  die 
troiiiaischen,  ampkibrachy sehen  dactyhschcn  ^letra,  dann  die  gemischten 

1  Da  tlif.'  ;,'olonlerten  Beispiele  der  MctÎM»  !.  Kr.Uine's  AUdeutschem  Liederbuch 
catuummeu  siod,  su  :<iud  auch  alle  audercii  ik'iegc  soviel  als  möglich  daher. 
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Metra:  jambisch-trochäisch,  jamhisch-amphibrachysch,  jambisch-dactylisch 
n.  s.  w.  in  allen  Kombinationen.  Die  <ladurcli  entstandenen  Gruppen  wer- 
den geordnet  der  Zahl  der  in  oiner  Zeile  enthaltenen  Silben  und 
zwar  von  dor  ^'oiingsten  Silbenzahl  zur  luichston  aufsteigend.  Finden 
sich  endlich  unter  dem  f^leichen  Versmaß  mehrere  M»'1ndien,  so  «ind  sie 
nach  der  Zeit  ihres  Erscheinens  in  chronologischer  Folge  aufgefülirt. 

Das  ist  ein  sehr  praktisches  Sy>teni  :  aber  eben  für  nidits  anderes 
ZU  gebrauchen  als  für  das  protestantische  Kirchenlied.  Denn  abgesehen 
davon,  dali  diese  Methode  nur  für  Vokalmusik  und  da  nur  dann  zu  ge- 
brauchen ist,  wenn  die  Melodie  voUstiindiLf  gegeben  ist.  so  ist  die  Methode 
nur  dann  anwendbar,  wenn,  wie  el)eii  lieiui  jyrotestanlisehen  Kirchenlied^ 
auf  jede  Silbe  eine  Note  fällt.  Die  nusyedehnten  melismutisc  lu  u  \  er- 
ziciTingen  der  Volkslied-Melodie,  die  luiVain«?,  die  durch  Himjenreime 
unterteilten  Zeilen  in  diesem  System  so  unterzubringen,  duB  eine  gegebene 
Melodie  zweifellos  au  den  richtigen  Platz  eingestellt,  respektive  eine  un- 
bekannte gefunden  wenlen  kann,  dürfte  auf  unüberwindliche  Schwierig- 
keiten stoßen. 

Es  bleibt  also  noch  das  dritte  Prinzip  übrig,  die  Melodien  nach  ihrer 
mdodiscken  Beschaffenheit  zu  urdnen,  das  heißt  nach  der  Höhe  und  Tiefe 
der  die  Melodie  bildenden  TSne.  Zu  diesem  Zwecke  ist  es  praktisch, 
die  Melodien  erst  in  Buchstaben  nmzngchreiben  und  nach  diesen  zu  ord- 
nen. Statt  mich  in  theoretische  Erörterungen  einzulassen,  möge  es  mir 
gestattet  sein,  auseinander  zu  setzen,  welche  Erfahrungen  ich  bei  meinen 
eigenen,  nach  diesem  Prinzip  geordneten  Sammlungen  tther  weltliche  Musik 
des  liCttelalters  gemacht  habe  und  welche  Umstellungen  meines  Zettel- 
Materisles  ich  Tomehmen  mußte,  um  endlich  zu  einer  Anordnung  zu  ge- 
langen, welche  meinen  Wttnschen  und  fiedflrfnissen  entspricht. 

Eine  Scheidtmg  nach  Sprachen  nahm  idi  nicht  vor;  denn  es  lagen 
nicht  nur  textlose  Kompositionen  vor,  bei  welchen  einen  Text  beizusetzen 
▼on  dem  Schreiber  vergessen  worden  war;  es  finden  sich  auch  dieselben 
Kompositionen  mit  verschiedensprachigen  Texten  [Fortuna  desperata^ 
Bom,  Casanat,  O  Y20B,  foL  102;  Paris,  nouv.  acq.  fr.  4379,  fol.  40; 
Oortona,  95,  fol.  17  —  aber  Fortune  desperée^  Brit,  mus.,  addit  31922, , 
foL  4.  Le  aerviteur,  Dijon,  295,  fol.  88;  Trid.  90,  358;  Perugia,  Bibl. 
Comm.,  G.  20,  fol.  77;  Florenz,  Riccord.,  2794,  fol.  22  ;  Florenz,  Bibl.  Naz., 
Cod.  Magliabech.  59,  fol.|278;  Paris,  nouv.  acq.  fr.  4379,  fol.  25;  Paria, 
362,  fol.  40;  Odheeaton,  37  —  aber  Jo  son  tuo  servitor^  Paris,  Ms.  franç. 
ir)123,  fol.  92).  Für  Volkslied-Sammlungen  ist  diese  sprachLche  Ver- 
schiedenheit ron  keiner  Bedeutung,  da  derartige  Sammlungen  voraus- 
sichtlich immer  nur  eins]irachig  8'  in  werden. 

Ich  schrieb  also  die  Melodie-Anfänge  in  Buchstaben  um  statt  //  und 
b  gebrauchte  ich  ausschließlich  6,  Alterationen  des  Tones  durch    oder  ^ 
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wuiuen  ht  hezoirlinet^  und  ordnete  diese  Buchstaben  nach  dem  sprach- 
lichen Alplia])et  ohne  iiücksicht  auf  die  dadurch  hezeichnete  Tonhöh**; 
also  zuerst  alle  Melodien  die  mit  .1  autingon.  dann  die  mit  Ii,  C  u.  s.  \v. 
bis  G.  Innerhalb  jeder  Gruppe  wieder  nach  dem  zweiten  Buchstaben, 
diese  UnterjLfruppen  nach  dem  dritten  u.  s.  w.,  so  lani^(\  Iiis  eine  genügende 
Difforcuzierung  ei*zielt  war,  ganz  wie  in  einem  Worter-Lexikon.  Die^e 
Oitliaiug  hatte  den  Nachteil,  daß  hier  uuzusammengehörige  und  un- 
verwandte Äfelodicu  zusammen  kamen,  verwandte  getrennt  waren,  daß 
Melodien  in  verschiedenen  Tonhöhen,  a  und  o',  h  und  /V,  durcheinander 
kamen;  daß  überhaupt  nur  eine  scheinbare  Ordnung  fürs  Auge,  aber 
keine  wirkliche  muaikalttdie  Ordnung  vorhaadeii  war;  denn  auf  eine  zum 
Beispiel  mit  a  d'  beginnende  Melodie  konnte  eine  mit  a'  e%  auf  eine  mit 
a  d  beginnende  eine  mit  a  e*  folgen. 

Es  wurde  daber  das  ganze  Zettel-Materkl  umgeordnet  und  zwar  nach 
der  Tonhöhe.  Die  erste  Gruppe  bildeten  die  Melodien  mit  dem  tiefsten 
Anfangston  {d)^  die  zweite  die  mit  e,  die  dritte  die  mit  f  n.  s.  w.  auf- 
steigend bis  Innerhalb  jeder  Gruppe  wurde  nun  die  Ordnung  nach 
dem  zweiten  Ton  in  aufsteigender  Folge  hergestellt:  also  zuerst  die  mit 
d  A  beginnenden  Melodien,  dann  die  mit  d  de,  dd^  de  s.  w.  bis 
da.  Ebenso  wurde  mit  der  Ordnung  nach  dem  dritten  Tone  verfahren 
und  so  fort^  bis  eine  vollständige  Eingliederung  der  Melodien  erzielt  war. 
Meist  genfigten  zur  lexikalischen  Einordnung  5 — 6  Töne.  Xur  bei  he* 
sonders  häufig  vorkommenden  Anfang^gruppen  {defed^  defef^  defgf^ 
defga,  f  gaba,  f  gnhr,  9  f  g^^f^i  g  nha  g  ab  ah  und  verschicMÎcne 
andere)  mußte  sich  die  Ordnung  über  8—9  Töne  respektive  Buchstaben 
erstrecken. 

Aber  auch  diese  Anordnung  genügte  noch  nicht;  denn  es  zeigte  sich, 
daß  in  verschiedenen  Handschriften  derselben  Komposition  eine  größere 
Note  in  mehrere  kleinere  zerteilt  war.  Infolgedessen  war  in  den  ver- 
schiedenen Vorlagen  die  Ordnung  der  Töne  eine  andere  und  die  zwei 
Varianten  kamen  nicht  in  dieselbe  Gruppe.  Besonders  störend  war  dies, 
wenn  die  DifFerenz  heim  ersten  oder  zweiten  Ton  vorkam. 

So  lautet  zum  Beispiel  Seid  a  per  nwy  von  Busnois  in  Thd.  89, 
420  und  J^aris,  lU,  fr.  15123,  fol.  156: 

pë^^^^^^^^  das  ist  g'g'd'*e"b' 
in  Florenz,  Bibl.  Naz.,  Cod.  Magl.  5ü,  fol.  Gl  aber; 

ê^ip^^^^^^B^  das  ist  g' d"  e"  b' a' 
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oder  Entré  je  suis  von  Jos  quin  in  Florenz,  Riccard.  2794,  fol.  69;  Augs- 
burg, fol.  42;  Brüssel,  Cod.  228,  fol.  28t;,Cortona,  fol.  19: 

_  ■    — — j — I  

in  Wien,  Hofbibl.,  Cod.  18746,  fol.  24  aber: 

'       ^.  é  aas  ist  d'  d'  a!  U  c" 

fS>-^  

Dè  non  fugtjir  von  Fraucesco  Landino  ist  notiert  in  Florenz,  Ki1>l.  Naz., 
Cod.  Pauciatichi  26,  fol.  5H;  Kloronz,  Laurenz.,  Cod.  Squarcialupi  foi.  144 
und  Paris,  Ms.  nouv.  acq.  fr.  Ü771,  fol.  51: 

|p|_aiLg_.        -   das  ist  d'  c'  f  g  a 

in  Padua,  Cod.  147Ö,  fol.  1: 


das  ist  d'  d*  e'  f  g' 


Dieser  Mangel  wurde  dadurch  behoben,  daß  überall  dort,  wo  eine 
Xote  sich  wiederholte,  die  zweite  eventuell  dritte  gleiche  Note  nicht  mit- 
gerechnet wurde.  Es  ist  also  das  erste  Beispiel  unter  //'  d"  c"  b'  a\  das 
zweite  unter  d' a' b' c' d'\  das  dritte  unter  d' e' f  ^  a'  eingereiht.  In 

dieser  Anordnunq^  endlich  entspricht  meine  Anordnung  allen  meinen  Wün- 
schen und  Bi-dürfuissen  und  hat  mich  noch  nie  im  Stiche  gelassen.  Nur 
bezüglich  eines  Falles  wußte  ich  mir  noch  nicht  Rat  zu  sdiafFen.    Das  > 
ist  dann  der  Fall,  wenn  eine  Komposition  sich  in  einer  Transposition 

vorfindet.  So  laut**t  I^na  mosque  de  Biscaya  von  Josquin  in  Rom, 
(  "M  .rmHt.,  OV208,  fol.  67  und  Cortona  30:  f  g  a' b' a .  In  Florenz, 
Cod.  Magliab.  59,  fol.  149  ist  dies  Stück  jedoch  in  die  Unterquarte  trans- 
poniert: c'  d'  r'  f  t' . 

Vostre  hault  hruit  von  Agricola  lautet  in  Florenz,  .Mu<,dial).  09,  bö 
ff'ef'd'c,  in  Korn,  Casanat.,  O  V  208,  fol.  40  dnirririu  d' 1/ c  a  g. 

Ja  sogar  Transpositionen  in  di^'  'W  r/.  (wenn  di»  lluudscliriftcn  nicht 
Htwa  falsche  Schlüssel  halien,  kuniuicn  vor.  So  lautet  zum  Hrispiel: 
'!iä  jier  ch'  io  von  Francesco  Landino  in  Florenz,  Cod.  Panciatichi  26. 
lui.  2  und  Laurenz.  108  f'  f  r'  d'  r' .  in  Fans,  yh.  ital.  5C8,  foL  68  und 
Paris,  Ntiuv.  ac<|.  franç.  1177 1,  4m  jedoch  g'ft'g'f'f''. 

Für  solilie  Källr  hübe  ich,  wie  oben  ^esaijt.  noch  keine  Remedur 
gefunden,  sondern  ijin  auf  den  glücklichen  Zufall  angewiesen. 
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So  sehr  mich  die  eben  erläuterte  Methode  befriedigt,  und  so  zweck- 
ich  sie  für  die  Katalogisierung  aller  Art  von  Kunst-^Iusik  halte, 
80  "Wenig  möchte  ich  sie  für  die  lexikalische  Verzeichnung  des  Volkshedes 
empfehlen.  Denn  daß  das  Volkslied  aus  der  mündlichen  Tradition  auf- 
gezeichnet wird,  bewirkt,  daß  die  absolute  Tonhöhe  eine  schwankende  und 
die  Fixierung  derselben  ttioIit  oder  weniger  von  der  subjektiyen  Empfin- 
dung des  Aufzeichnenden  abhängig  ist.  Es  müßten  daher  entweder  alle 
Volkslit  der  auf  einen  und  denselben  Grundton  transponiert  werden,  oder  — 
was  mil-  zweckmäßiger  erscheint  —  man  notiert  überhaupt  nur  das  Inter- 
vall-Verhältnis der  einzelnen  so  daß  der  Grundton  durch  1.  die 
Sekunde  durch  2,  die  Terz  duick  3  ii.  w.  bezeichnet  Averdcn.  Intei- 
valle,  welche  unter  den  Grundton  hera))8teigen,  habe  icli  mit  römischen 
Ziffern  notiert.  Es  bedeutet  also  11  die  Fntcr-Sekunde,  Iii  die  Unter- 
Terz  u.  s.  w.  Ob  die  Terzen,  Sexti  n  umi  Septimen  groß  oder  klein  zu 
verstehen  sind,  kann  dureli  Heifüguni,'  der  Tonart  ersichthch  gemacht 
werden.  (Im  AFixol)  ilisclu  n  ist  nur  die  Septime  klein,  im  Dorischen  Teiv. 
uud  .Septime,  im  Aoliselien  iMolI;  Tei-z,  8ext  und  Septime).  Alterierte 
Töne  kann  man,  wenn  e.s  notwendig  oder  wünschenswert  scheinen  sollte, 
immerhin  noch  durch  Beifügung  eines  ÎÎ  oder  ^  kennzeichnen.  Docii  durfte 
dies,  al>!^n,»sehen  von  Auswcirlmngrn  in  andere  Tonaiten,  was  aber  mei- 
stens auf  Entlehnung  (xler  docli  zumindest  Beeinflussung  durch  moderne 
Kuustmusik  hanveist,  kaum  anderswo,  als  bei  der  Erhöhung  des  Sub- 
semitoniums  in  Mull  vurkunmien. 

Das  VolksHed  besitzt  aber  gegenüber  der  Kunstmusik  noch  eine  andere 
Eigentümlichkeit.  Das  ist  die  Variabilität  der  durchgehenden  Noten. 
Aus  diesem  Grande  scheint  es,  um  nicht  iu  eine  verwirrende  Mannigfaltig- 
tigkeit  zu  geraten,  gut,  nicht  alle  Noten  des  musikalischen  Textes,  son- 
dern nur  die  Hebungen  zu  fixieren.   Es  wird  also: 


— ^ 


-r)  <9 


Mir    ist  ein  fein«;  brauDs  Mei« de 'lein  ge  •  i'al -Icu  lu  uieiii  äiu 

zu  notieren  sein:  124  2,  321; 


:  j^toL^.^ 

! 

L-Ä  L  , — 1 

— 

Ich    var  do  •  hin,  wann  es   maß  »viü  Loh  scliaid  micU  vou  der   lieb-äteu  meiu 

if^t  zu  bezeichnen:  1W31,  II 2 II IV. 

Dabei  sind  jedoeh  noch  folgende  Punkte  vm  Im  i  in  ksiehtigen: 
1)  Die  dreifarli  giluiliene  Verszeile  mit  weibiichein  Ausgang  ist,  wie 
die  altdeutsche  Metrik  leint,  eigentlich  nur  eine  Absehwüchung  einer 
vierfach  gehobenen  mit  männlichem  Ausgang.  Die  JXibelungeu-  und  alle 
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damit  vervandten  Strophen  geben  genügenden  Beleg.  So  muß  auch  hier 
beim  Volkslied  die  letzte  Silbe  in  ihie  alte  Würde  als  vierte  Hebung  resti- 
tuiert werden.  Es  ist  also  zu  lesen  und  zu  notieren: 

3  4-55 

•  t         I  • 

Ich  will       lancl  auüreiten 

3        4  5  5 

I  I  •  t 

Es  wonet  lieb  bei  liebe 

1         3       5  5 
Ich  spring  an  disem  ringe 

II  niv. 

t       t  II 
'Entlaubet  ist  der  walde  '  u.  s.  w. 

Meist  stimmt  der  muMkulische  Rhytliraus  zu  dem  textlichen. 

2)  Nicht  bei  modernen,  jetzt  im  Volksmunde  noch  lebenden  Liedeni, 
wohl  aber  bei  den  aus  früherer  Zeit  stammemlen,  wie  sie  uns  in  den 
Tenoren  der  Forst  er 'sehen,  Schöffer'schen,  Oeglin'schen  u.  s.  w. 
Sammlungen  vorliegen,  sind  die  Lieder-Melodien  aus  ihrem  natärlichen 
Bhythmus  gebracht»  zerdehnt,  verzerrt  Li  diesem  Falle  ist  nicht  der 
umgestaltete  musikalische  Bhythmus,  sondern  der  natürliche  Bhythmus 
des  Textes  maßgebend. 

Oft  ist,  um  ein  Tempus  auszufüllen,  die  Anfangsnote  verlängert: 


M  HS  *   J  ir- 

 )      '  II 

An«  herotem     we        l^l^t,    sich  ein  held 


Das  ist  zu  lesen: 


m     1       2  1 

Aus  hartem  we  klagt  sich  em  held 


h  <»- — 

Mfi  1  

 : — L  — I — _  

1 — ^ — 

Von  ed  -  1er     art,    anoli  rein  and  sart 

7       5  3  ill 


Von  edler  art  auch  r&in  und  zart 
Aber  auch  im  Innern  der  Yerszeüen  kommen  solche  Yerrückungen  vor: 


ZI  ,J_ 

^ — r- 

wt- 

Inus- 

Uruck  ich 

muß  dich 

las  -  seu 

1  3  4  3 

_       »  •  If 

Innsbruck  ich  muB  dich  lassen 
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j — s>  . 

Ct.  j 

«  ■ 

Wil    nie^mand  sin  -  gen,  so  ting  a  -  ber  ich 

3  5         4         2  1 

I  •  I  t  I 

'  Wü  niemand  singen,  so  sing  aber  ich. 

(Diese  Zeile  könnte  aber  auch  scandiert  werden: 

1     1  3  2  3    2  1 

•     1  II  II  • 

Wü  niemand  singen,  so  sing  aber  ich.} 


Hl 

^3  

— B_ 

— ■— 

_t  »-4- 

Ntt    grüß  dich  goti   da      ed  -  1er  Mfi% 


^fi^ — 

 *- 

Vnd  hu  -  tu    ga  •  gel     fun  •  den. 
5  6        7  7 


Nu  grüß  dich  gott  tlu  edler  saiEt 

4  5  7  5 
\       I  II 

Vnd  hastu  gugel  funden. 

3]  Selbstverständlich  sind  die  Melismen  nicht  zu  berücksichtigen. 
Es  ist  also 


'dlij  m — = — In  1  1  1  1 

'•  •  •  »1^              "     ™  " 

É — sc  \- 

 Ä»-J 

Ich  ar  •  met  meyd-lein  klag  .mich  ser 

ZU  lesen: 

III  1 


Ich  armes  moydloin  klag  mich  ser. 

Wie  sehr  Melismen  in  veiscluedcneii  Melodie-ltassungen  abweiciicu, 
kann  zum  Beispiel  ans  »Die  iSonn  die  ini  verblichen«  (Böhme,  a.  a.  O., 
Nr.  11 6j  ersehen  werden. 

Nach  Torstehenden  Prinzipien  sind  als  Spezimen  die  300  ersten  Num- 
mern ans  Bohme's  Altdeutschem  Liederbuch  bearbeitet.  Für  die  prak- 
tische Brauchbarkeit  der  Methode  scheinen  drei  Beobaditungen  zu  spre- 
chen: 

1)  Es  ergiebt  sich  für  die  versdiiedenen  Melodien  eine  ausreichende 
Bifierenzierung,  die  durch  Terh'ältnismäßig  wenig  Zeichen  ersichtlich  ge- 
macht werden  kann. 

2)  Verwandte  Melodien  kommen  auch  lexikalisch  nahe  zu  einander. 
So  stehen  die  Varianten  des  Herzog-Emst-Tones  unter  1131,  2321*^ 
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1131,  3221  1131,  3342,  die  drei  ^üelodien  zum  Llede  Tom 
BnchBbftiim  und  Felbinger  unter  1242,  4322  —  1244,  4322  — 
1 2  4  4,  4  3  3  2,  die  beiden  Melodien  zu  >La  rauschen«  unter  1 2  ö  5,  532 
und  1255,  542  u.  8.  w. 

3)  Gleiche  Anfänge  bedingen  nicht  inuner  gleichen  Terlauf  der  Me- 
lodie. So  weichen  bei  1242,  1242  (Böhme  Nr.  13b  und  93)  oder 
1552,  4531  (Böhme  Nr.  59  und  151a}  die  Melodien  in  der  weiteren 
Folge  Ton  einander  ab.  In  manchen  Fällen  aber  kann  der  Gleichlaut 
der  Anfänge  zu  überraschenden  Entdeckungen  führen. 

So  zeigt  eine  Tergleichung  der  beiden  mit  1  1  FV^  2,  2  TI  TV  beginnen- 
den ]\[elodien,  daß  »Mein  bertz  hat  sich  gesellet«  (Bohuie  Nr.  144  eine 
Erweiterung  von  M'r  ^'liebt  im  grrünen  meien«  (Böhme  Nr.  143j  ist. 
Die  beiden  mit  1  3  ö  ö.  7  6 beginnenden  Melodien  »  Het  viel  ein  bimels 
touwe«  (Böhme  Nr.  113)  und  >HerzHch  tut  mich  erfreuen«  (Böhme 
Nr.  142  zeigen  sogar  so  wenig  Verschiedenheiten,  daß  sie  nur  als  Va- 
rianten ein  und  derselben  ^felodie  aufgefußt  werden  können. 

Auf  diese  Weise,  glaube  ich,  ist  den  Anforderungen,  welche  an  eine 
brauchbare  Metbode  zur  lexikalischen  Ordnung  von  Melodien  gestellt 
werden,  Genüge  geleistet.  Wer  mit  der  onglischen  To///c-.So/-F«-Methode 
vertraut  i^^t,  inn^r  soine  ^rdoilicn  darin  iiotieron.  Das  Enderpfcbnis  wird 
mit  (b  TU  der  oben  erläuterten  Vorschläge  im  Wesentlichen  überein- 
sUmmcu.  ' 

TheniJitisclics  Verzeichnis 
der  ersten  drui hundert  Nummeni  aus  Böhmens  Altdeutschem  Lietlerbuch. 

Die  araM'-rhen  ZitiVm  In /ei.  Imon  dit-  lut*  i  vall-r  mit'wärts  vom  Gnindto».  die  rümischen 
ZiÜcru  diu  Intervalle  abwärts  vom  Grundton.    Aul  den  Textanfang  folgt  die  Angabâ 
der  Tonart,  des  Orundtones  und  der  Nr.  in  Böhme*»  Sammlnng. 

IV IV  III  III,  1  II  V  VI  Doen  Hansflifn  orer  der  hcidc  reit.  Jouiscli  mit 

Terzschluli  ^nicht  Phrygiscli  ,  C,  32. 
IV  ni  1 IV,  11 1\'  Ich  froff,  laus  sich  ivoU  ijfalU  tt.   Joniscli,  C,  300. 
IV  III  11,  2  1 IV  Äc}i  Gott,  trie  weh  tkut  scheiden.    Joniscb  mit  Terz- 

schluB  (nicht  Phrygisch),  C,  262. 
IV in  13,  imi       stuiid  auf  hohem  Berge.   Jonisch  mit  S<dischem 

Schluß,  C,.36. 

iyiI32,  412  Jiet  daghet  uit  den  oosten.  Dorisch  transponiert,  G,  16. 
lyilS,  IUI  IV  Es  ritt  ein  ritter  wol  durch  ein  ried.  Aolisch  mit 

Quintschluß,  A,  13  a. 
miini,  niVn2  Her  Halm  t/n,  Mixolydisch  transponiert,  C,  15. 
HI  1,  21,  3531  Waeft  mtff  mein  herx.  Jonisch,  C,  105. 
111121,  3531  Alts  hertem  wefi  klagt  sicft  ein  held.  Jonisch,  .111. 
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1 1\'  V  IT.  YTl  rriTI  Do  \n  niiüenfasten  es  tjcschach.  Äolisch,  A,  33  »j. 
IIVHXI,  112  III  IV  Kill  iiiridlein  sagt  mir  fn  undUeh  xu.  Jonisch  mit 

Teiî^scliluû  tiiicht  Phrygisdi),  C,  199. 
1 IV  3 1,  II  2  II  IV  Ich  vor  dahin  itan  es  muß  sein.  Jonisch  transponiert^ 

G,  252. 

1  III  V  V,  1 1  V  Der  mei  tritt  rhein  mit  freuden.   Mixolyd.,  G,  146. 
1  III  V IV,  3  2  1  Mein  (ftnili  i^t  mir  reririrn  f.  Aolisch  transponiert  Quint- 
schluiJ,  D,  220  (Kann  aucli  F-dur  mit  Terzschliiß  sein,  vide  6423  . 
linin',  IlllVniW  t^  Juirr  radn-  Ilomthpi.    .Ionisch,  C,  233. 

1  m  1  2,  5  1  III  IV  Den  dm  Ii  i  n  iril  nid  rerlHrryeii  sijii.  Joniscli.  C,  103. 
1  n  V  IV,  n  1 IV  Anh  ffnt.  in  III  sol  i'h  Uafjrn.  Doriscli  tran?î])onii'rt,G,242. 
IIIIII,  331  Könnt  ich  von  Iniwen  siiiyen.  Auhsch,  A.  ^<). 
1  II  1  IV,  IIV  Eiciger  (rot,  tnl/  rater  mein.  Jonisch  transpuniert,  V,  28f). 
11121,  13IÎTV  Ich  weiß  ein  stoUxe  yramin.  Jonisch  mit  Terzschluß 
88. 

1  n  2  ni,  1  II  III  IV  Di^niedcrlöndisch  niägdetein.  Jon.  transponiert, F,  86. 
1  U  2  U,  II  1  III  1  Ks  ist  auf  rrdi  n  hi  in  srlilhur  tebcii.  Aol.  transp.,  G,  2tüi. 
in 3 II,  2  1  1   Var  \iitru  nur  ich  lieb  und  wert.   Aol.,  A,  210. 
1  IIV  VI.  V  VIVVIU  Heut  ist  ein  freudenreicher  faff.   Jon.,  C,  272. 
lirVlV,  211 IV  Mein  mütterlcin,  mein  mütterlein.   Durisch,  D,  224. 

I  1 IV  2,  2  II  IV  Mir  glieht  im  grünen  meien.  Jon.  transp.,  B,  143. 
lir\^2,  2niV  Mein  herx  hat  sich  gesellet.  Jon.  transp.,  A,  144. 
Iliy2,  321  Es  ist  âer  morgensUrm,  Jon.  transp.,  F,  109. 
IXJLI^.TlJILVf  Es  Ski  ein  Und  in  jenem  ial.  Jon.,  C,  177. 

II  HIV,  3 IIV  Enäaubä  üt  der  w(dde.  Jon.,  C,  257.  258. 

1  iniV,  3421  Es  naht  sieh  gegen  mden.  Dor.  transp.,  G,  214. 

1  iniV,  4423  Wdk  groß  wunder  schauen  wüi  Jon.,  C,  22. 

1111,  2532  lûh  armes  megdkin  kiag  mich  ser.  Dor.  transp.,  212. 

1122,  3112  Per  meie^  der  mme.  Dor.  transp.,  6,  280. 

1 122,  542  Unhat  iet  dich  grüßen,  Äol.,  A,  221. 

1122,  552  Mit  hat  tei  ieh  ausreiten.  Dor.  transp.,  G,  184. 

1122,  552  Nach  osüand  wiä  «c/«  faren.  Dor.  transp.,  G,  185b. 
112%  7 b4:b  Es  was  eins  pauren  döehterkin.  Mixolyd.,  G,  192. 

1123,  2431  Aeh got,  wem  sol  ich  klagen  mein  leid  Jon.  transp.,  F,  216. 
113 IV,  III  Der  wifäer  ist  vergangen.  Äol,,  A,  114. 

1  13II,  311  Elhttd  hat  midi  umfangen.  Äol.,  A,  211. 
1131,  2321  Es  fur  ein  herr  was  erentreich.  AoL  mit  Quintschluß 
nicht  Phrvg  ),  4  b. 

1131,  3221  Es  fur  ein  fterr  was  erentreick    Aol.  mit  Quintschluß 
(nicht  Phryg.),  4a. 


1;  Die  von  Böhme  ergänzte  letzte  Note  dürfte  nicht  e  sondern  Ä  sein. 
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1131,  3342  Es  war  einmal  ein  récker  m4$mi,  Äol.  mit  Qnintscliluß 
(mcht  PhiygOf  4c 

1131,  3353  Et  hat  ein  bauet  ein  täehieriein»  Jon.  traiup.,  F,  90. 

1132,  lim  Oc&  momken,  levé  moder.  Dor.,  D,  292. 
113  3,  13111  Es  ging  ein  wolgexogmr  knecht.  Äol,  A,  67. 

113  3,  3533  Gitckguck  hat  sich  \u  tod  gefallen.  Dor.  tranp.;  G.  168. 

113  5,  1 1  TT!      Drei  laub  auf  einer  Unden.  Jon.  transp.,  F,  174. 

114  2,  1355  Ik  hcv  se  nich  up  de  Scholen  grhracht,  Äol.  transp.,  D,  9ö. 
1  l  5  3,  1  5  3  £^        »»  Osterriehe.  Dor.,  I),  18. 

115  4,  3121  Ich  armer  man  ivas  hab  ich  than.  Dor.  transp.,  G,  250. 
1  2mil,  1  iill  Ich  weyfi  ein  hübsche  midleriu.   Jon.,  C,  44. 

1  2  n  Iii,  131  Mein  frewd  macht  sich  wol  keren.  «Ton.  transp.,  F,  128. 

1  2  II  III,  4  1  W  Es  stet  ein  lind  in  jenem  taJ.   Jon.  transp.,  F,  176. 

12111,  341  Ich  hört  ein  freniin  Idagen.   Jon.  trnnsp.,  F,  117. 

1  2  1  II,  35  5  2  i)i  Uli  te  drinehm  gare.    Dor.  transp.,  (J,  35. 

1  2  2XII,  1  II  VI  Ich  treiß  mir  ein  scltikne  MüUerin.  Jon.  mit  TerzschluU 

(nicht  Phryg.),  C,  43. 
12  2  4,  43  1  Ks  11(1  rp  rrit  schnurr  jiiiHidiinjl.   Dor.  transp.,  G,  25. 
12  25,  4  311  Ach  KMriii.  Dor.  transp.,  (i,  24a— c. 
1  2  3  rr,  VI  TT  2  Ein  a/trr  man  trnlf  sieh  freuen.   Dor.,  D,  237. 
1  2  3  II,  3  52  Was  /roh/  /rir  /ifxr  sing/n.   Dor.  transp.,  G,  34. 
1231,  1324  A7/m/,  wo  bisl  du  hin  yeui^scn.   Jon.  transp.,  F,  96. 
1  231,  2432  HeinXj  ivilstu  Christa  han.  Jon.  mit  Quintschluß,  F,  235. 
1  2  3  1.  4  31  2  Ks  uolt  ein  meidlein  //(i.sser  ho///.    .Jon.  transp..  F,  60. 
1  2  3  3,  2  4  a  2  Ich  wais  mir  einen  a//ijrr  hreii.   Jon.  transp.,  F,  71. 
1  2  3  3,  5  3  II  Ich  xeunet  mir  nechten  vineit  xann.    Jon.  transp.  F,  141. 
124  2,  1242  Es  ritt  gut  renter  durch  das  ried.    Aol.  transp.,  G,  13b. 
1242,  1242  Es  ging  ein  millier  tvol  über  feld.   Äol  transp.,  G,  93. 
124  2,  21  JSv  woit  ein  fraw  *um  weine  gan.  Jon.  transp.,  F,  244. 
1242,  31  Job  weiß  mir  em  meidlein,  Jon.  transp.,  F,  200. 
1242,  321  Mir  ist  ein  sdiöns  braune  meidekin.  lifizolyd.  transp.,  F,  196. 
12  42,  4322  Und  tpolt  ir  hören  newe  mär,  Mixol.,  G,  273c. 
1242,  5424  Nu  wtU  icir  aber  heben  an.  Jon.  transp.,  F,  21. 
1244,  4251  Jcft  weiß  ein  feins  braune  meidelein.  Jon.  transp.,  G,  197. 
1244,  4322  Und  wolt  ir  hören  newe  maer,  Mixol.,  G,  273a,  b. 
1244,  4325  Es  het  ein  baivr  ein  tbchierlein,  Mixol,  G,  52. 
1244,  4332  Und  wdt  ir  ftören  newe  maer,  MjxoL,  G,  273a. 
1244,  4351  le/i  weiß  mir  ein  fein  Junfraukin,  Jon.  transp.,  G,  197b. 
1244,  4353  Out  Henicke  über  die  hegden  reit.  Jan.  transp.,  F,  66a. 
1244,  655  Jdi  bin  durch  frewUns  willen.  Mixol.,  G,  121. 
12  4  6,  424  Idi  stund  auf  emetn  berge,  Jon.  transp.,  G,  36. 
1255,  343  ilcft  got  wem  sol  iehs  Idagen.  Dor.  transp.,  G,  208. 
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1255,  532  La  rauschen  siehéUin  rauschen,  Jon.  transp.)  180a. 
1255,  542  Jkk  hört  ein  skhdm  rausehen.  Ad.  transp.,  6,  180b. 
13111,  321  D/e  brütUein  die  do  fUefim,  Xk»-.,  D,  133. 

1 3  IT  2,  mil  En  flog  ein  kkitts  waldvöffdein.  Jon.  transp.,  F,  134  b. 

1311,  21112  Ach  sorge  du  must  \ti rucke  stan.  Dor.  transp.,  G,  152, 
1313,  531  Ich  anucji  keuxkin  kleine.   Jon.  transp.,  F,  172,  17.1 
1  in,  4  53  Kt  frat  e  Kenenk  geuxt  dem  Reinj.    .\ol.  transp.,  £,  14. 
1315,  1215  Der  saure  winter  ist  so  kalt.   Aol.,  A,  154. 
13  21,  1  II  IV  Ich  het  mir  fürgemmen,  Aol.  mit  (^uintiichluß  A,  215a,  b. 
1  3  21,  4  2  2  2  Der  wi titer  ist  ein  onwert  gast  Aol  A,  151  b. 
1321,  5  6  55  Es  wurb  einmal  eins  königs  son.  .luu.  trimsp.,  F,  49. 
1321,  5785  Ach  mutier  gib  mir  keiften  man.  Jon.  transp.,  F.  89. 
13  2  8,  5  3  1  Wach  auf  meins  hcrxens  schöne.   Jon.  transp.,  F,  118. 
13  2  3,  641  Wohtnf  (je.^ell  ron  Uinnm.   Jon.  tnmsp.,  F,  260a. 
13  2  4,  3  TT  2  Ich  in-iß  c/n  hüpsclie  fra/r  flsrhrriii.    J)or.,  D,  45. 

132  4,  3121  Dir  hiichstr  fri'ud  die  ich  genau.   .Ion.  trans]).,  F.  209. 
1 3  3  II,  132   Wiinunh  tritt  dit  arg  \iehrn,    Aol.  transp.,  D,  267. 

133  1,  555  Ein  migdlem  an  dem  laden  lag.   jVIixoi.,  G,  58a. 
13  31,  65  4  3  Es  stet  ein  fitnl  in  jemm  tal.   Jon.  trans]).,  F,  39. 
13  3  5,  3531  O  nr  (Irr  \rif  dip  itJi  rtr:ert.   Jon.  transp.,  F,  213. 
13  42,  53  2  £:v  higrf  „linnaiirhr.    Mixol.,  G.  17. 

134  3,  521II  Inu.^/ruck  idi  muß  dich  Id.^scit.   Jon.  transp.,  F,  254. 
13  4  5,  5866  Ecu  riddrr  cmie  een  n/igsiktn  ionc    Aol.  tran.si».,  J>,  70. 
13  51,  3Ô  1  IV  Es  ligt  ein  schloß  in  Oesterreich.   Jon.  transp.,  F,  27. 
1351,  3  5  1  IV  Es  ligt  ein  huuß  in  Oherfundt.    Jon.  transp.,  F,  28. 
1351,  55  4  1  Wie  kumbts  daß  ich  so  traurig  bin.   Jon.  transp.,  F,  248. 
1351,  5785  Der  trechter  der  blies  an  den  tag.    Dor.  transp.,  G,  102. 

1351,  8765  Ach Jungfrouw  wolt  ir  mit  mir gan.  Jon.  tran^p.,  F,  190. 

1352,  441  JEt»  armer  man  woU  weäten,  Mixol.,  G,  236. 

13  5,  331  Ein  leerer  ruft  vU  lut.  Mixolyd.  mit  i)hryg.  Anhang,  106. 

135  3,  541  Von  deinetu^en  bin  ich  hie,  Jon.  transp.,  h\  135a,  b. 

1353,  5421  Jundifrcu^ein  sol  ich  mit  euch  gmi,  Jon.  transp.,  F,  136. 

1353,  6553  Der  ntetf  wü  sieh  mit  gu listen.  Jon.  transp.,  F,  157. 

1354,  645  Idt  s^  auf  einetn  hohen  berg,  Aol.  transp.  D,  37. 

1355,  1355  WoU  ir  hoeren  ein  newes  gedidit.  Jon.  transp.,  F,  285. 
135  5,  241  Es  ist  ein  ^tfiee  ge falten.  Jon.  transp.,  F,  164. 

1355,  4  3  II  le/i  stund  an  einetn  fnorgen.  Aol.  mit  Quintschluß  (nicbt 

Fbryg.),  A,  269a. 
1355,  563  Ich  spring  an  diesem  ringe.  Jon.  transp.,  F,  291. 
1355,  655  Es  flog  ein  kbsms  tcaldvögelein,  Jon.  transp.,  F,  115. 
13  5  5,  675  Jdi  verkünd  euek  newe  miters.  Mixolyd.,  G,  7. 
1355,  763  Het  riet  e-i?*  himds  touuv.  Jon.  transp.,  F,  113. 
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1355,  763  EerxUeh  tut  mtbft  erfreuen.  Jon.,  C,  142. 

136Ö31  Aü  mem  gedmûsen.  Jon,  transp.,  F,  127. 

1412,  1412  Het  voer  een  eeeqpken  over  ryn.  Jon.  tranBp.,  F,  80. 

1 4  2 1,  6  4 1  Nun  loube  lindlein  hntbe,  Mixoly d.,  175. 
1424,  4654  Het  mir  ein  espesxweiglein,  Idixolyd.,  G,  178. 
1531,  1531  Out  reiter  bei  dem  weine  saß.  Jon.  transp.,  G,  75. 
1531,  252  Xaer  oostland  willen  wy  riden.  ÄoL  transp.,  G,  186. 
1535,  5733  Een  boerman  had  een  dämmen  sin.  Dor.,  D,  822. 

154  3,  1543  LA  sing  ein  Ued  und  weiß  nüAt  wie.  Jon.  transp.,  F,  201. 
1545,  1322  Ein  meitBein  zu  dem  brunnm  gieng.  Dor.  transp.,  G,  63. 
1551,  6753  Wenn  ich  des  morgens  früh  aufsteh,  Jon.  transp.,  F,  204b. 

155  2,  4531  Der  fastelabcnd  tritt  lierein.  Dor.  transp.,  G,  151a. 

1  5  5  2.  4  T)  3  1       ivoli  ein  meidlein  waschen  gm,  Dor.  transp.,  G,  59. 

1 5  2,  5  31  2  Icli  weiß  mir  du  irundcrscltiinc  meid.  Dor.  transp«,  G,  55. 
15  5  5,  3321  Kin  ktduk  wolt  ausfliegen,  Jon.  transp.,  F,  170a. 

15  5  5,  4653  ibft  weiß  ein  feins  brmme  meiddein.  Jon.,  C,  293. 

15  5  5,  4653  Ich  ireet  mir  eene  schone  marjf.   Jon.,  C,  294. 

15  65,  5  7  65  Der  scheffer  von  der  nmvcn  staf.   Jon.  transp.,  F,  298. 

156  5,  68  75  Es  het  ein  mcidlein  (in  reifer  hold.   Der.,  D,  11«. 

156  8,  4.3  1  Xa eh  grüner  fnrb  mein  her X  rerlanfff.   Jon.  traiis]).,  F,  206. 
1.5  7  3,  0  55  5  Dar  licht  ein  stfnf  irf  offferriek-.    Aol.  transp.,  D,  15da. 
15  7  3,  .5643  Ks  (jiengen  \nu  (/rspirk-n  gut.   Aol.  transp.,  D,  41. 
1  5  7  3,  5765  Dnr  licht  ein  sfaf  in  o<:terrich.    Aol.  transp.,  D,  158b. 
15  74,  7  685  Ztrt^ehen  berg  und  tiefem  tat.    Dor.  transp.,  Cx,  163. 
1  5  7  5,  5533  Die  irclf  hat  ein^'n  fh  ion  men  mut.    Dor.  transp.,  G,  82  a. 
15  7  5,  6753  Der  reich  man  aar  gcrit<n  anß.   .Jon.  transp.,  F,  46. 
1 .5  7  5,  <S  S  7  7  Ks  fur  ein  nieidlein  übern  see.   Dor.,  D,  56. 
15,  85  5  intarn  sUif.   .Jon.  transp.,  F,  297. 

158  7,  4  25  5  Ks  wolt  ein  nnigä  iu  tnnxe  qan.   Jon.  transp.,  G,  152. 

17  2,  1 IT  IV  Ach  got  na.'^  mieden  tut.   Äui.  A,  2.53. 

1  7  5  2,  152  Die  .sonn  die  ist  rcrbliehen.   Dor.  transp.,  G,  116. 

1  7  52,  44  5  La  rauschen  lieb  la  rauschen.   Mi.vol.,  G,  179. 

2  m  n  IV,  1 1  3  2  /c//  armer  hdad:   Jon.  transp.,  F,  170c. 
2 nn  1,341  Hilf  got  daß  mir  gelinge.  Dor.  transp.  G,  20b. 
2II21,  3455  Der  gnt'.gauch  auf  demxaune  saß.  Jon.  transp.,  F,  167. 
2124,  2431  Idi  hcdte  gewagt  du  echthte  magd.  Mixolyd.  transp.,  C,  203. 
22^5,  312  Det  vora  tiea  ädk  konungabam.  Aol.  transp.,  G,  26. 

2  355,  4  3  U  (Wahrscheinlich  ein  Fehler  statt  1355.)  Ich  stund  an  einem 
morgen.  Äol.  mit  Quintschiaß  A,  269b  (bei  Böhme,  a.  a.  O., 
soll  zu  Anfang  Tenorschlüssel,  nicht  Altschlfissel  stehen). 

3113,  3113  Sie  legten  Um  auf  einen  tisch.  Aol.  transp.,  G,  23  b. 

3113,  3521  Wofauff  laolauff  mit  lauter  stimm.  Jon*  transp.,  F,  101. 
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3 1,  3  1,  2  U,  2 IV  Vrimdm  kommt  alle  gare,  Äol,  8. 

3212,  305  FVisdi  auf  mein  Uénss  WdOerUiiu  Jon.,  C,  227. 

3342,  3341      aoÜ  ein  me^in  fru  auféian.  Jon.  tnmsp.,  42. 

336,  335  Du  Sündrin  wiliu  mit.  Dor.  transp.,  G,  290. 

3353,  531  Es  flug  e  kÜ  leoüt  fijdein,  Jon.  transp.,  G,  223. 

3  35,  531  Wie  siel  ir  alle  hie.  Jon.  transp.,  G,  283a. 

3  3  55,  531  LiebHeh  hat  sidt  geatUkt.  Jon.  transp.,  F,  131. 

3  3  5,  5  4 1  Ktdmk  du  biet  edtabab.  Jon.  transp.,  F,  170b. 

3  856,  4  2  n  Die  mutter  spradt  xttm  tödtteriein.  Aol*  transp.,  G,  226. 

3442,  7755  Kempt  her  ir  singer  tt.  trett  herfür.  Dor.  transp.,  G.  239. 

3451,  552  Nim  faU  du  reif  du  kalter  achnee.  Jon.  transp.,  F,  155. 

84  51,  4  72  Ich  ritt  cininal  spazieren.  Dor.  transp.,  G,  189, 

3  4  5,  4  5  3  Ich  (jirtKi  hei  eitler  nacht.   Aol.  transp.,  D,  74. 

'^  4  5  f),  3  3  4  2  Es  wolt  ein  niei/dlein  ein  bulen  han.  Aol.  transp.,  G,  232b. 

.i  4  5  5,  4  4  4  1  Trau  t  hemlein  über  die  heide  reit.  Jon.,  ¥,  66b. 

3  455,  541  Hilf  got  daß  mir  gelinge.  Jon.  transp.,  F,  20c  und  20d. 

3  4  5,  5  4  3  Es  .<;ass  ein  eul  und  span.  Aol.  transp.,  T),  73 

3  4  5  5,  57  5  Ich  n  Ul      land  ansreiten.  Dor.  transp.,  G,  1. 

3  4  5  5,  7  6  4  Es  n  onet  lieb  bei  liebe.   Aol.,  A,  19. 

34  55,  873  Wolauff  uir  noUens  ncchen.   Aol.  transp.,  G,  112. 

3  4,  6  3  4  5  Vi}  laut  so  ruft  der  lerer  anfi  mit  sifnnen.  Aol.  transp..  D,  107. 
3  531,  3  5  3  1  Wie  steht  ir  hie  und  seht  mich  an.  Jon.  transp.,  F,  283b, 
3531,  35  3  1  Will  iiieniand  sinken  so  siurj  ahrr  ich    Jon.,  C,  282a. 

35  31,  4  3.5  Dir  haaren  von  St.  I'o/tr/,.    Aol.,  A,  296. 

3  533,  3111  2. '{  W'iU  niemand  singen  so  sing  aber  ich.   Jon.  transp., 
F,  282  b. 

3  551,  2  4  5  5  Es  ritt  ein  fürst  in  fremdes  taiui.  Mixolyd.  mit  dorischem 

8chluB,  G,  123. 
3  5  53,  2  22  .Joseph  lirl,rr  .Fos,i,h.    Äol  transj).,  F,  94. 
3  5  54,  ()  4  S/rh  haunal.iuchi  Ihss  mir  die  rosen  stein.   Mixol.,  G,  222. 
3  5."),  53  2  ViHUs,  du  und  dein  kind.   Aol.  transp.,  D,  219. 
3  .j  5  5,  8  6  8  5  Mir  ist  ein  rot  yohlftngerlein.   Jon.  traubp.,  F,  195. 
3  564,  5  3  411  Wenn  ieh  dc^-  morgtns  fru  aufsteh.  Dor.  transp.,  G,  204a. 
5124  3,  52453  Der  Morgensfern  ist  aufgegangen.   Jon.  ti  iinsp,  F,  108. 
5151,  6421  Ir  sckweeieriein.  Jon.  transp.,  F,  287.  ^ 
5252,  31IIl/cA  each  mimen  kerrn  ran  Valkensteen.  Aol.  transp.,  G,  29. 
,  5411,  543  Nun  sehürx  didi  Cheäkin.  Jon.  transp.,  F,  53. 

5432,  5432  Es  geht  ein  dundde  icolken  reifi.  Dor.  transp.,  G,  207. 

5433,  5451  Oar  hoch  auf  Jenem  berge.  Jon.  transp.,  F,  245. 
5464,  531  Mein  feinsUd*  ist  von  flandern.  Jon.  transp.,  G,  217. 

5543,  363  kh  wUl  und  muß  ein  bulen  han.  Jon.  transp.,  F,  232. 

5544,  5644  Wie  uil  hooren  cn  -goet  nieu  Het  Äol.,  A,  84. 
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555  4,  7555  Ich  snch  mir  einen  hloutcen  storchen.  AoL,  A,  87, 
555  5,  2411  Es  tvottt  gut  reiger  fischen.  Jon.  transp.  mit  Qahitsohlaß, 

5555,  4  653  Der  tvind  der  wàU,  Jon.  transp.,  F,  289. 
55  55^  645  Der  meie^  der  meie^  der  bringt  der  Humen  vid.  MizoL 
transp.,  F,  279, 

5563}  465  Kompt  her  ir  Uebste  s^icesierlein.  Jon.  transp.,  F,  288, 
5  566,  753  Wer  tißft  ein  wilder  valke.  Jon.  trans;).,  F,  54. 
5566,  8563  Idt  katn  vor  Uebes  fensterlein.  Jon.  transp.,  F,  299. 
5573,  555  Wie  adtön  bläht  uns  der  meien.  Aol.,  A,  264. 
557  3,  55513^  mand  der  stet  am  hödtsten.  ÄoL,  A,  263. 
5573,  575  Der  taUd  hat  sidt  entlaubet  ÄoL  transp.,  D,  259. 
557  5,  6445  Es  epkU  ein  graf  mit  dner  magd,  Aol.  transp.,  Gr,  69a. 
5575,  8445  Es  Hegt  ein  sddoß  in  Oesterreich.  Âol.  transp.,  G,  69b. 
5586,  51  Buske  di  Hemmer  du  lose  man.  Jon.  transp.,  G,  295. 
5633,  5551  Vom  kimd  ho^  da  kom  ich  her.  Jon.  transp.,  F,  271  d. 
5  641,  5641  Hdnt  hebt  sich  an  ein  äbendtaux,  MbcoL,  G,  284. 
5  653,  35  31  Vom  himcl  hoch  da  kom  ich  her.    Jon.  transp.,  F,  271b. 
5  6  53,  35  41  Es  kam  ein  engcl  hell  und  klar.  Jon.  transp.,  F,  271c. 
5  65  3,  5  53  1  2Iit  lust  tret  ich  an  diesen  kranx.   Jon.  transp.,  F,  281. 
5  6  3  3,  5  551  Ich  kumm  aus  fremden  landen  her.  Jon.  transp.,  F,  271a. 

5  7,  3  7  5,  51  Ach  herxigs  herx.  Jon.  transp.,  F,  132. 

6  4  2  3,  876  Mein,  gntüt  ist  mir  vcrivirret.   Jon.  transp.  mit  Tencschluß, 

F,  220.  (Kimn  auch  D-moU  mit  Quintschlufi  sein  IJH  YIV, 
siehe  oben.) 

6  6  75,  8  767  Christ  ist  erstanden  von  dem  Tod.  Aol.  transp.,  D,  56  I. 
()l)7  5,  8  76  7  Herr  Jesu  Christ,  starckher  got.   Aol.  transp.,  D,  56  II. 

6  7  85,  88  8  7  Es  het  ein  srh/rah  ein  töchfrrfein.   Aol.  transp.,  D,  51a. 

7  53  III,  5  7,  8  5  Van  edier  art  auch  rein  und  xart.  Jon.  transp.,  F,  130. 
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Die  mehrstimmige  Musik  des  14.  Jahrhunderts^) 

von 

Friedrich  Ludwig. 

^Potsdam.^ 


Der  grüßte  und  folgenschwerste  Moment  der  gesamten  Musikgeschichte 
ist  die  Entdeckung  der  mehrstimmigen  Musik,  der  Fähigkeit  dor  musi- 
kahsehen  Kunst,  den  Ausdruck  der  Empfindungen,  die  die  natürliche 
musikaliseîie  Teranlfignnrr  des  Menschengeschlechts  in  der  Kunst  der 
Töne  Ge^taltuni,'  gewinnen  läfit,  intensiver  werden  zu  lassen  durch  das 
gleiclizeitige  Erklingen  zweier  oder  mehrerer  Tonreihen.  Ein  fester  J^oden 
wurde  dadurch  gewonnen,  musikalische  Werke  von  immer  reicherem  In- 
halt, größcn-m  l  iiifang,  organi^chereiü  Lehen,  tieferer  und  mehr  Dauer 
versprei  heiulei-  Wirkung  zu  schaffen.  Die  Grenzen  des  Gebietes  unserer 
Kunst  weiteten  sich  in  anlierordentliclier  Weise  aus  und  die  Entwicklung 
der  Musik  wurde  von  einer  rastlosen  T Lebendigkeit,  die  mit  solcher  Schnel- 
ligkeit den  \on  der  vorangegangenen  Generation  erreichten  Standpunkt 
des  AVollt  ns  und  Könnens  zu  üherholen  glaubte  und  ihn  mit  solcher 
(irausanikcit  als  angeblich  üherwunden  mißachtete,  daß  bis  beinahe  in  die 
neueste  Zeit  hinein  mit  wt'niiren  Ausnahmen  den  musikalischen  Werken 
dieser  ganzen  Entwicklung  der  Mehrstimmigkeit  kein  längeres  Leben  als 
höchstens  drei  Generationen  beschieden  war. 

Alle  musikalischen  Werke  bedürfen  ja  zur  Wirkung  auf  größere 
Kreise;  zur  ästhetischen  auf  die  Kunstgeniefiendexi  und  befruchtenden  auf 
die  Kunstsohaffenden,  der  Erweckung  zum  Leben  durcb  Aufführungen. 
Ist  der  lebendige  Zusammenhang  mit  den  Werken  der  Vorzeit  einmal 
verloren  gegangen,  oder  hat  er,  so  können  w  ruhig  sagen,  bisher  so 
schwach  nur  existiert,  wie  es  in  der  Musik  der  Fall  war,  so  läßt  er  sich 
nicht  plötzlich  gewinnen,  und  es  bedarf  einer  sehr  langsamen  und  all«- 

1  IVie  fnlc^riule  Studie  war  bestimmt,  auf  dem  für  das  Frühjahr  1!K)2  in  Rom 
preplanten  Intenmtioimlen  Histuriker-KüiipT<^ß  'ih  Vnrtrnfr  «j^plialteu  zu  wcnlfn.  Nndi 
dem  Scheitern  desselben  übergebe  ich  sie  liem  Druck  als  ein  ersUiS  Itesuitai  meiner 
Studien  über  die  Geschichte  der  mehrstimmigen  Musik  im  Mittelalter,  hä  denen  es 
mir  snnScbst  anf  eine,  soweit  ich  sie  erreichen  konnte,  vollstSndige  Sammlung  der 
erhaltt'iicn  mchrsfimmigen  Werke  des  14.  Jahrhunderts  ankam.  Die  Arisführung  und 
nähere  üefrründung  der  hier  auffrostelltmi  Au^nlittn  M.ilit  einem  gröIBeren  Werke 
vorbehalten,  dessen  Programm  die«e  Studie  entwickelt  ;  t  l  t  iiso  wurde  an  dieser  Stelle 
von  der  VerülFeutlichung  vüd  Kunstwerken  jener  Zeit  abgvsehen,  die  ebenfalls  einem 
anderen  Orte  vorbehalten  bleiben  muß. 
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mälilichen,  al>er  zielbewafiten  Arbeit,  um  flm  aach  in  der  Musik  herzu- 
steilleii,  irie  er,  wenn  wir  nns  in  den  anderen  Klinston  umadumen,  dort 
Uberall  die  s^gensreicbsten  Wirkungen  gehabt  hat.  Freilich  igt  ein  zweites 
dabei  zu  beachten;  wir  müssen  gestehen,  daB  diese  Indolenz  den  8Herm 
Werken  gegenüber  nicht  nur  bei  den  musikliebenden  und  -treibenden 
Kreisen  vorhanden  war,  sondern  sich  auch  sehr  lange  auf  die  musikforscben- 
den  Kreise  erstreckte,  und  daß  die  Musikgeschichte  als  Wissenschaft  eine 
noch  recht  junge  Schwester  im  Beigen  der  die  umveniiaa  Utlerarum  bil- 
denden Wissenschaften  ist,  die  sich  auf  fast  allen  Gebieten  noch  in  den 
ersten  Stadien  ihres  Weges  befindet,  dem  Publizieren  der  so  hinge  ver- 
boigenen  Schätze,  wobei  jede  neue  Yeroffentiichung  auch  etwas  Neues 
bringt»  und  das  bis  In  die  allemeueste  Zeit:  erinnern  wir  uns,  wie  kurze 
Zdt  erst  vergangen  ist,  daß  hochbedeutsame  Werke  von  Bach  ttberhaupt 
znm  ersten  Male  bekannt  geworden  sind,  oder  wie  minimale  Pröbchen 
von  so  eigenartigen  Dokumenten  musikalischen  Schaffens  eines  der  Grofiten, 
wie  es  BeethoYen's  Skizzen  sind,  bisher  publiziert  sind.  Es  ist  natürlich, 
daß,  je  weiter  wir  zurücksteigen  im  Laufe  der  Jahrhunderte,,  desto,  scbwan- 
kender  der  Grund  wird,  auf 'dem  die  musikhistorische  Forschung  sich 
bisher  bew^;^,  und  daß  wir  dabei  recht  häufig  auf  Gebiete  geraten, 
die  für  den  msten  Forscher  ein  so  unbeschriebenes  Blatt  sind,  wie  in 
den  Atlanten  vor  siebzig  Jahren  das  Innere  von  Afrika.  Und  wir  wissen, 
daß  die  Wissenschaft  ihre  Früchte  nicht  über  Nacht  zeitigt,  sondern 
daß  sie  nur  alhnlihlich  mfen  können,  bei  verständnisvollem  Hand-in^ 
Hanfl- Arbeiten  aller  derer,  die  zu  ihrer  Pflege  berufen  sind. 

Zu  diesen  fast  ganz  leeren  Blättern,  von  denen  ich  eben  sprach,  ge- 
hört das  Jahrhundert,  dessen  musikalische  Tiewegungen  ich  im  Folgenden 
darstellen  will,  nämlich  das  vierzehnte.  Frankreich  stand  damals  immer 
noch  an  der  Spitze  der  zivilisierten  Welt;  politisch  gewann  es  durch 
Fhilipp  IV.  und  die  von  ilim  erzwungene  Residenz  der  Piipste  in  Avignon 
gewaltig  an  Machtfülle.  und  die  altberiihmte  Universität  Paris  übte  nach 
wie  vor  ihre  alte  Anziehungskraft  und  Wirksamkeit  aus;  zu  ihi'eu  Be- 
suchern gehörte  ein  !varl  IV.,  dem  wir  nachher  auch  als  Förderer  dei* 
Tonkunst  wieder  begegnen  werden,  und  der  in  der  Universität  in  seiner 
Residenz  Prag  das  erste  derai  tige  geistige  Centrum  in  Deutscliland  schuf, 
das  vorläufig  aber  e})ensoNvenig  wie  die  alten  Hochschulen  Italiens  mit 
dem  geistigen  Mittelpunkt  der  Welt  in  der  .Sorbonne  in  Wettbewerb 
treten  konnte.  Itahen  nahm  überall  den  kräftij^strn  nationah-n  Auf.schwung 
in  seineu  zahlreichen  großen  und  kleinen  Gemeinwesen  und  durchlebte 
die  erste  8C)  lil)er:(us  herrliche  Epoche  seiner  nationalen  latteratur,  die 
gleich  als  M(jrirengahe  ihm  und  der  Welt  Dante's  ewiges  Gedicht  be- 
scherte; der  frische  Schwung,  der  diese  Dichter  des  Trecento  beseelte, 
fand  auch  in  der  Musik  ein  Ausdrucksfeld,  das,  solange  er  anhielt,  leb- 
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haft  bebaut  wurde  und  in  seiner  scharf  umrissenen  Eigenart  einen,  höchst 
reizvollen  Abschnitt  der  Entwicklung  unserer  Kunst  bUdet  DeutscUand 
leidet  in  diesem  Jahrhundert  unter  der  TJnsicheiheit  und  dem  Sich-Um- 
bilden  aller  Verhältnisse,  das  der  glansenden  Staufenzeit  folgte  und  scbon 
im  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  im  Eonstanzer  Konzil  und  den  Hussiten- 
kriegen zu  einem  gewaltsamen  Ausbruch  führte.  Und  England  tritt  wäh- 
rend dieser  Zeit  noch  nicht  wieder  aus  seiner  kulturellen  Isoliertheit 
heraus,  in  die  es  nach  Beendigung  der  Epoche  der  gemeinsamen  Unter- 
nehmungen der  christlichen  Nationen  des  Abendlandes  zurUckgekdirt  war. 
Ln  Gegensatz  dazu  zeigt  dann  das  15.  Jahrhundert  mit  der  außerordent- 
lidien  Teilnahme,  die  alle  Nationen  den  sie  alle  gleichmäßig  lM  wr>genden 
Fragen  wieder  widmen,  besonders  dem  In-den-Vordergnmd-Treten  der 
religiösen  Strömungen  im  Norden  und  der  mächtigen  Entfaltung  kultu- 
rellen und  künstlerischen  Lebens  im  Sttden,  eine  völlig  veränderte  Physio- 
gnomie, deren  Einfluß  auch  auf  die  musikalische  Entwicklung  deutlich 
sichtbar  ist.  Es  war  nötig,  diese  Verhältnisse  kurz  zu  streifen,  um  den 
enj^en  Zusammenhang  der  musikalischen  Erzeugnisse  mit  den  allgemeinen 
geistigen  Strömungen  im  Auge  zu  behalten,  war  doch  noch  in  der  vor- 
herprehenden  Epoclie  ein  ;rroßer  Teil  auch  der  nieiirstimniigen  Kompo- 
sitionen sogar  vuii  politischen  und  kirchenpolitisclien  Tendenzen  inspiriert. 

Werfen  wir,  wenn  wir  jetzt  nun  zur  Entwicklung  der  mehrstimmigen 
Musik  im  14.  .lalirhunderts  in  iliren  einzelnen  (iattung»'n,  zuerst  den 
kirchlich-liturgischen  Kompositionen  übergehen,  einen  kurzen  Blick  auf 
ihre  Geschichte  bis  zum  .\nfang  des  14.  .lalirliunderts.  Die  Mehrstimmig- 
keit hatte  in  ihrer  ersten  Zeit,  von  der  wir  aus  der  Huebald  zugeschrie- 
benen Musica  Enchiriadis,  ihren  Scholien  und  mehreren  an  sie  sicli  an- 
schließenden kleinru  Traktaten,  die  z.  T.  in  den  höchst  zahlreich  erhalte- 
nen Manuskripten  dieser  berühmt  gebliebenen  Schrift  mit  dem  alten  Text 
SL'lbst  verbunden  sind,  —  sie  hatte  in  dieser  ältesten  Zeit,  in  der  mau  die 
mehrstimmige  Komposition  Organum  n;innte,  kircldich-liturgisclien  Zwecken 
gedient,  war  dadurch  zwar  in  steter  Übung  geblieben,  aber  auch  erstarrt 
und  erst  weiterer  lebensvollerer  Entwicklung  fähig,  als  durch  die  in  so 
▼ieler  Hinsicht  bedeutsame  Thätigkeit  Guidos  Ton  Arezzo  in  der  ersten 
Hälfte  des  11.  Jahiliunderts  auch  der  mehrstimmigen  Musik  neue  Bahnen 
erofhet  würden*  Finden  wir  nun  bei  dies^  Sdiriftstelleni  und  in  den 
spärlichen  auf  uns  gekommenen  Kompositionen  dieser  Art  in  Musikhand- 
schriften im  wesentlichen  musikalisch  einlache,  vielfach  syllabische  Melo- 
dien aus  der  Liturgie,  bisweilen  daneben  auch  andere  einfache  Melodien, 
durch  dne  Organalstimme  Teiziert  und  gehoben,  die  erst  parallel,  später 
immer  selbständiger  bis  zur  obligatorischen  Gegenbewegung  ihren  Weg 
unter  der  Originalmelodie  ging,  so  zeigt  uns  ein  um  etwa  1100  ge- 
schriebener Anhang  einer  Guido-Handschrift  (Mailand,  Âmbr.  17)  bereits 
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die  mcfaen  Teile  der  Liturgie,  deren  weiterentwickelte  Komposition 
dann  den  Höhepunkt  der  geistlichen  Musik  bis  in  das  14.  Jahrhundert 
hinein  bildet,  mefarstinunig  bearbeitet,  nämlich  die  Anfönge  des  AIU- 
Itiia  und  des  Verma  ans  einem  Alleluia-G^esang  und  ein  meUsmenreiches 
Benedicamus  Ihmino,  allerdings  noch  in  ganz  primitiver  Weise,  Note 
gegen  Note,  aber  jetzt  in  der  Stimmen- Disposition,  die  für  die  fol- 
genden Jahrhunderte  die  mafigebende  geblieben  ist,  die  originale  Me- 
lodie als  die  das  musikalische  Ganze  stützende  Stimme,  als  Tenor,  als 
itebte  Stimme,  und  darüber  das  neue  musikalische  Gebilde  sich  auf- 
bauend, zunächst  eine  neue  Stimme,  der  sich  aber  bei  dieser  Anordnung 
des  Ganzen  leicht  eine  zweite  und  »  ine  dritte  Oberstimme  zugesellen  konnte. 
Die  junge  mehrstimmige  Kunst  fühlte  sich  stark  genug,  gerade  die  schon 
in  ihrer  einstimmigen  Komposition  so  komplizierten  Formen,  wie  neben 
den\  kürzeren  Benedicamus  Domino  aus  dem  Ordinariiim  missa$  die  Gra- 
duaiien  und  Alleluia*G«8änge  der  Messe  und  die  Matutin-Responsorien 
des  Officiums  aus  dem  Proprium  de  tempore  und  de  Sanctis,  für  die 
Festtage  der  Kirche  noch  glänzender  und  eindrucksvoller  zu  gestalten.  Wie 
die  Kirchenpraxis  das  Organum  über  ein  Jahrhundert  lang  treu  gehütet 
hat.  bo  zeigte  sif  sich  auch  für  diese  neue  reichere  Blüte  der  Mehr- 
stiTnmi^fkpit  als  Bewahrerin  und  Beschützerin  bei  allem  Wechsel  der  Form 
(1er  Niederschrift  dieser  Kompositionen  und  bei  aller  Lebhaftigkeit  der 
Entwicklung  der  nicht-liturgischen  kirchlichen  und  der  ganzen  weltlichen 
mehrstimmigen  Musik  um  sie  herum  von  solcher  Zähigkeit,  daß  noch  im 
Anfang  des  14.  Jahrhunderts  beim  Hochamt  meiirsiinimige  Kompositionen 
ertönten,  die  der  Zeit  auch  an  der  hcib'gen  Stelle  lächerlich  anmuteten 
und  ihren  Zw«  ck,  die  Feierlichkeit  zu  erhöhen,  schon  lange  nicht  mehr 
erfüllten,  da  man  diese  Tonsprache  einer  nun  schon  lange  vergangenen 
Zeit  nicht  mehr  verNtumi  und  nicht  mehr  empfand,  so  daß  es  dem  Papst 
Johann  XX  II  in  seiner  bekannten  Bulle  aus  A'^ignon  von  1322  nicht  schwer 
hei,  neben  andti  en  mehrstimmigen  Gesängen  auch  diese  überlebten  mehr- 
.stimmigeu  Gradualien  u.  s.  w.  ein  für  alle  Mal  aus  dem  Gottesdienst  ab- 
zuschaffen.   Wie  sie  bis  dahin  in  der  Praxis  in  Übung  waren,  zeigt  das 
häufige  Vorkommen  dieser  Kompositionen  in  verschiedeneu  Handschriften 
nodi  aus  dem  14.  Jahrhundert,  im  wesenüichen  in  gleicher  musikalischer 
Gestalt,  m  sie  schon  aus  dem  12.  Jahiimndert  nachweisbar  ist,  in  dem, 
vie  übereinstimmend  mit  den  Indizien  des  Ursprungs  der  Handsdhrillai 
ein  enfi^tsdier  Schriftsteller  des  13.  Jahrhunderts  uns  ttherUefert,  Notre 
Barne  in  Paris  als  die  Hauptpfiegestätte  dieser  Kunst  galt  und  neben 
anderen  besonders  Ferotinus  es  war,  dessen  musikafische  Fassung  dieser 
Gresänge  die  deBnitire  blieb.  Es  sind  dabei  nicht  die  ganzen  Melodien 
der  Gradualien,  Alleluias  und  Besponsorien  mehrstimmig  komponiert,  son- 
dem  nur  immer  die  ersten  Abschnitte  der  einzelnoa  Teile,  die  dann  von 
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dem  emstimmigen  Chor*  mit  dem  unveränderten  Scliluß  in  der  soge- 
nannten gregoriauisihen  Melodie  fortgesetzt  und  abgeschlossen  wurden. 
Bekanntlii  li  haben  die  beiden  Meßgesänge  cyklische  Form,  indem  sich 
nach  dem  V(  rsus  das  beginnende  Graduale  oder  Alleluia  wiederholt, 
wobei  dann  die  Wiederholung  vielfach  neu  komponiert  ist,  so  daß  sich 
aus  <lif"-t'm  Weelisel  von  mehrstimmigen  Partien,  zwei-  bis  vierstimmig,  je 
nach  der  Fähigkeit  der  Solisten  im  Sängerchor  oder  der  Höhe  des  Grades 
des  Festes,  mit  der  unveränderten  Abschlußmelodie  des  einstiramigea 
Chores  ein  eigenartiges  musikalisches  Gebilde  ergab,  fest  im  kirchlichen 
Ritus  wurzelnd  und  dabei  der  Künstler-individujilität  doch  den  freiesten 
Spielraum  Isissend.  wecli  sei  reich  mit  immer  neuen  Kompositionen  die 
Jahrzeit-  un<l  Heih^'enfeste  des  ganzen  Kirchenjahrs  begleitend,  mit  der 
ursprüngHchen  Frisclie,  die  ganz  in  dem  heiligen  Werk  au  t ging  ohne 
Kücksicht  auf  die  Ermüdung  von  Sänger  und  Hörer,  wie  es  einst  die 
Entstehung  des  so  außerordentlich  umfangreichen  corpus  des  gregoriani- 
schen (jesan^res  aucli  getban  hatte.  Und  in  den  Sammlungen  dieser  Ge- 
sänge finden  wir  nicht  nur  je  eiue  Kfuuposition  des  Graduales  u,  s.  w.  des 
lietreffenden  Festes,  sondern  wieder  für  die  melismenreichsten  Worte 
oder  kleineren  Abschnitte  der  einzelnen  mehrere  Kompositionen,  oft  eine 
sehr  stattlich*   Anzahl  zur  Auswahl. 

Der  Rückschhig  kam  im  Verlauf  des  14.  Jaln  huuderts.  War  zwar 
bisher  aus  dem  Ordinarium  missae  auch  schon  manches  mehrstiiiüni^ 
komponiert  worden,  namentlich  die  höchst  interessanten  Tropen  über 
Kyrie,  Sanctus  und  Agnus,  die  umgekehrt  zu  dem  oben  geschilderten 
Wechsel  von  mehrstimmiger  Einleitung  und  dnstimmigem  Schluß  durch 
die  einstimmige  liturgische  Intonation  eingeleitet  wurden  und  sich  dann 
in  mehrstimmiger  Komposition  der  neuen  tropischen  Dicfatung  fort- 
setzten, —  trat  dies  alles  aber  an  Urning  und  Bedeutung  hinter  den 
Kompositionen  aus  dem  proprium  de  tempore  und  de  Sanctis  zurfick,  so 
treten  uns  von  nun  an  gerade  die  Teile  des  Ordinarium  missae  als 
Haoptglanzstücke  der  Idrchlich-litargischen  Thätigkeit  der  Tonsetzer  ent- 
gegeOi  besonders  das  Grloria  und  das  an  sich  der  Komposition  doch  so 
viele  Schwierigkeiten  bereitende  Credo  der  Messe,  beide  stete  nadi  der 
einstimmigen  Intonation  erst  mit  Et  in  terra  und  Patrem  mehrstimmig 
beginnend,  beide  vielfach  isoliert  komponiert,  vielfach  auch  mit  den  an- 
deren Teilen  des  Ordinarium,  Kyrie,  Sanctus  und  Agnus,  zu  dneip 
Ganzen  verbunden,  zu  d^  andere  typische  Bestandteile  der  Messe  wie 
Benedicamus  Domino,  Ite  missa  est  u.  a>  treten  können. 

Den  Beigen  dieser  Kompositionen  eröffnet  eine  dreistimmige  Messe, 
jedenfalls  aus  dem  Anfang  des  14.  Jahrhundert >>  von  der  aus  einer  jetzt 
verschollenen  Handschrift,  früher  in  Privatbesitz  in  Toumai,  Coussemaker 
den  Versuch  einer  Übertragung  gab,  fünfteilig  mit  einer  Motette  zum 
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SchluS  ttber  den  Tenor  Ito  missa  est  (Messe  du  Xin*  siècle,  Tournât 
1861).  Ans  der  Mitte  des  Jahriiunderts  folgt  die  vierstimmige  Messe 
Macfaault's,  von  dessen  Eompodtionett  unten  ausführlich  die  Bede  sein 
wird,  ehenfalls  fünfteilig  mit  einem  im  gleichen  Stil  ine  die  ganze  Messe 
komponierten  Ite  missa»  im  übrigen  von  ähnlichem  Zuschnitt  irie  die  erste, 
auch  mit  längeren  melismierten  Amen  am  Ende  der  wortreichen,  mehr 
syllabischen  Gloriiv-  und  Credo-Satze  (Paris,  BibL  nat,  fonds  franç.  22546, 
f.  125'),  und  aus  der  zweiten  Hälfte  eine  zweistimmige  Tierteilige  Messe 
(ohne  Kyrie)  verschiedener  'italienischer  Komponisten  îtaËenischen  Stils 
mit  einem  dreistimmigen,  anscheinend  älteren  Benedicamus  zum  Schluß. 
iTaris,  Bibl.  Nat.,  fonds  ital.  568,  f.  131  ').  Während  wir  von  den  dem 
mittelitalienisch-florentiniscfaen  Koniporiistenkreis  angehörigen  Tonkünstlern 
weiter  keine  sicheren  Spuren  kirchlichen  Schaffens  kennen,  als  die  Be- 
teiligung an  dieser  Messe,  an  der  aber  auch  Bartolino  von  Padua 
mitgearbeitet  hat,  siml  nis  Oberitalien  desto  mehr  erhalten.  Eine  große 
oberitalienische  Handschrift,  von  der  leider  nur  wenige  Fragmente,  unter 
ihnen  besonders  liturgische,  die  völlig  Unica  sind,  gerett<'t  sind,  enthielt 
viel  religiöse  Werke,  darunter  auch  viel  Meßteile  und  wohl  auch  ganze  j 
Messen  (Padua,  Universitäts-Bibliothek  1475  und  684j.  Es  ist,  als  hlittp 
der  fi'onimo  fcSinn  Paduas,  das  den  heiligen  Antonius  hchnrbcrfrt  und  seit 
dem  Anfang  des  Jahrhunderts  den  kostbaren  Schatz  der  Giutto-Fresken 
in  der  kleinen  Marienkapelle  an  der  alten  Arena  beä«iß,  besonders  inten- 
siv hier  auch  auf  die  Musik  gewirkt.  Aucli  die  Fortsetzung  dieser  litur- 
gischen Kompositionen  um  die  Wende  des  Jahrhunderts  finden  wir  wieder 
in  zwei  oberitalienischen  Handschriften;  zunächst  in  einer  in  Modena 
(lîibl.  Est.,  lat.  5681.  die  z.  T.  sclion  in  das  15.  Jahrhundert  liinein  ragt 
und  zum  ersten  Mal  eine  ganz  erhaltene  Sanmilung  derartiger  Meßteile 
bietet.  So  enthiilt  der  eine  Bestandteil  dieser  Handschrift,  der  jetzt 
leider  durch  Einfiigm  zweier  T/.ngcn  eines  anderen  Manuscripts  ausein- 
andergerissen ist  (ful.  1  bis  10  .  21  l>is  'M')'  und  41  l)is  5(J')  in  einer  Lage 
(fol.  1  ff.'  vier  Gloria  uml  zwei  Credo,  von  denen  zwei  Gloria  von  Matteo 
von  Perugia,  einem  der  Hauptkomponisten  dieses  Teils  der  Handsclirift, 
der  seit  1402  als  Domkantor  in  Mailand  nachweisbar  ist,  stammen,  in 
einer  anderen  (fol.  21  ff.),  ein  Gloria  desselben,  eins  eines  Eggardus 
und  ^  Credo  des  auch  dem  15.  Jabibundert  angehörenden  Zacharias» 
und  in  der  dritten  (fol  41  ff.),  die  ausschlieBlich  Matteo  Ton  Perugia 
gemdmet  ist,  noch  zwei  Gloria  desselben,  zum  großen  Teil  Kompositi- 
onen franzödschen  Stils,  auf  dessen  Charakteristika  nachher  einzugehen 
ist  Auch  das  dreistimmige  Credo  Zacharias',  das  in  der  späteren 
großen  Handschrift  des  Liceo  in  Bologna  (Liceo  37,  fol.  88']  wiederkehrt, 
trägt  französisches  Gepräge,  während  in  einer  venetianischen  Handschrift 
der  ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  (Venedig,  Bibl.  Marc.  ital.  cl.  IX, 
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145)  eine  lunlaagmcbere  Sammlung  von  Messen  und  Meßteilen  italieni* 
scher  Ali  voili^gt,  die  ich  hier  als  Nachläufer  der  so  spirlich  erhaltenen 
italienischen  lituiigischen  Kompositionen  des  Trecento  besonders  erwähnen 
möchte.  Viele  dieser  Messen,  besonders  Glorias,  sind  tropisch,  die  ein- 
zelnen Absdinitte  des  litorgischen  Textes  durch  anderweitige  Texte  streng 
metrischen  Baues,  vielfach  gereimt,  unterbrochen;  gerade  beim  Gloria  ent- 
steht dadurch  eine  wohlthuende  Abwechselung  zwischen  der  freien  Prosa 
des  ^en  mit  ihrer  rhythmiscli  sich  ^anz  dem  Text  impassenden  Kompo- 
sition und  der  auch  musikaliscli  regelmäßig  sich  gliedernden  Vertonung 
der  Strophen  des  Tropus,  welch  letzterer  entweder  Jesus  verlierrhcht  oder, 
was  sehr  häufig  ist,  Maria  preist  und  die  schwungvollen  Aussagen  des 
Gloria  auch  auf  Maria  überträgt,  oder  schließlich  auch  bei  besonderen 
Anlässen  zur  Komposition  solcher  Messen  diese  schildert,  wie  das  eine 
wohl  auf  1417  sich  beziehende  dreistimmige  Gloria  des  Codex  Venedig, 
dessen  zweistimmiger  Tropus  die  unio  errfrsiae  und  den  tmtis  Christi  n- 
cariits  feiert.  Derartige  Tropen  finden  sich  dann  auch  losgelöst  und  be- 
liebig verwendbar  in  Handschriften  dieser  Zeit,  eins  in  den  Paduaner 
,  Fragmenten,  ein  anderes  von  rousscmaker  als  Probe  aus  oiium 
Trecentohandschrift-Fragment  seines  l^esitzes;  verüffeiitlicht  'hist.  pl.  Ho., 
dessen  jetziger  Verbleib  mir  unht  kaiiiit  ist.  Zu  tien  interessantesten 
italienischen  Kompositionen  dip'^er  Art  geli«irt  ein  zweistinnnitjes  Gloria 
des  Codex  Venedig  mit  ddn  Tropus:  Jesu  midi  noff  (jitneiiirs,  in  dem 
die  sechs  Strophen  des  Tropus  dadurch,  daß  die  drei  letzten  die  Musik 
der  drei  ersten,  nur  mit  Verändeiiing  der  Kadenz,  wiederholen,  ein  in 
sich  geschlossenes  musikalisches  Ganze  bilden,  jede  Strophe  in  ganz 
regelmäßigem  Wechsel  von  drei  bezw.  zwei  seinihrms  mit  ]<■  einer  mi- 
nifun,  drei  seniüneves  ttiinwcs  und  einer  umior  mit  Pau.se,  :ils(j  "  4-  bezw. 
®'4-Takt,  und  in  dem  dieser  Tropus  mit  seinem  wiegenden  Khytlimus  die 
beste  Foliü  bildet  zu  der  gleicliartigeren  inohttio  minor  der  liturgibcheu 
Teile,  das  persönliche  individuelle  Gebet  im  innigen  Bund  mit  dem  ewi- 
gen Wort  des  kirchlichen  Textes,  beide  durch  musikahsche  Mittel  ein- 
fachster Art  gescliieden  und  doch  wieder  zu  einem  Ganzen  vereint,  am 
Schluß  sogar  der  liturgische  Text  in  den  Tropus  fibeigehend^  ein  fein- 
sinniges Denkmal  musikalischer  Erbauung  eines  unbekannten  Italieners 
d«:  Zeit  kurz  nach  1400. 

Haben  wir  die  kirchlich-liturgischen  Kompositionen  so  durch  das 
14*  Jahrhundert  verfolgt,  wenden  wir  uns  zu  dem  Ausgang  dieser  Kunstp 
gattung,  den  Gradualien  u.  s.  w.  zurück,  aus  deren  Schofi  die  eine  Haupt- 
gattung der  kirchlichen  nichtUtuigischen  und  weltlichen  Musik  der  älteren 
Zeit  entstanden  istj  nämHch  die  lateinischen  und  französischen  Motetten. 
Kurz  erwähne  ich  eine  neuerdings  aufgestellte  Erklärung  des  Ursprunges 
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dor  lateiniachen  Motetten nfimlicli,  dafi  man  bei  dem  Gebrauche)  die 
melifimenxeichsten  Stellen  dieser  Giadualien  u.  s.  w.  besonders  oft  und 
besonders  reich  zu  komponieren,  eine  weitere  Steigerung  der  Pracht  des 
Gikazen  darin  £and|  den  überaus  melismenreichen  Oberstimmen  dieser  an 
sich  schon  sehr  melismierten  Abschnitte  der  liturgischen  Melodie  be* 
sondere  Texte  anzupassen ,  die  in  tropischer  Weise  die  GMankenreihen 
des  betreffenden  Pestes  weiterführen,  gleichsam  als  Erläuterung  des  durch 
die  fiitus-Vorschriften  gegebenen  Frosa-Textes  des  Alleluia,  Graduais  oder 
Besponsoriums.  Die  Mehrstimmigkeit  hat  so  schon  sehr  früh  eine  ihrer 
wirkungsvollsten  und  eigentümlichsten  Gattungen  ausgebildet,  mehrere  in 
ihrer  Eigenart  scharf  umrissene  Einzelstimmen,  jede  ihren  eigenen  Weg 
gehend,  hier  nicht  nur  melodisch  und  rhythmisch,  sondern  auch  mit 
eigenem  Text,  und  doch  stets  auf  einander  Rücksicht  nelimenrl  und  erst 
in  ihrem  gleichzeitigen  Erklingen  das  wohlgeordnete  Ganze  bildend.  Wir 
finden  hier  Motetten  —  so  nannte  man  die  neuo  Ktmstforpi,  und  mofeftis 
speziell  die  Stimme  mit  eigenem  Text  über  dem  Tenor  —  bald  in  man- 
nichfacher  Art,  solche,  die  sich  unmittclbiir  dem  Gottesdienst  einordnen 
lassen,  solche,  die  auf  religiösem  Emptindungsboden  bleibend  nur  noch 
in  loserer  Beziehung  zu  dem  im  Tenorwort  oder  -text  angedeuteten  Ge- 
danken stehen,  schließlich  solche,  deren  Oberstimmen-Texte  sich  inlialtlich 
völlif^  frei  bewegen  und  den  Tenor,  der  nach  wie  vor  mit  dem  ihm  in 
der  gregorianisclien  Mélodie  zugehörigen  Text  bezeichnet  wird,  nur  noch 
als  rein  musikalisches  Fundament  des  Ganzen  betnicliten.  80  werden 
die  Motetten  Ijald  eine  jeder  lituigischen  Beziehung  völlig  freie  (Tat- 
tling der  Kuu'-t,  die  als  wesentlielistes  Charal<teristil<um  aus  ilirer  Ent- 
^telmng  ihren  eigentümlichen  Hau,  fici  k()iii{M*uiei U*  ühei'^-tiüime  über 
einem  gegebenen  Tenor,  und  sehun  aus  ihrer  v;r.'5tt;u  Entwicklung  die 
Mehrtextigkeit  der  OIk  iMnnmen  behalten  hat.  Der  Tenor  als  IUsin  des 
Ganzen  leistete  den  Iv  inj  1  nisten  dip  größten  Dienste  für  desto  größere 
Freiheit  bezüglich  der  UbersLiimneu,  ulme  daß  die  ganze  Komposition 
dadurch  in  diu  Gefahr  des  Auseinanderfallens  geriet;  die  Motetten-Dichtung 
bildete  sich  in  Frankreich  in  lateniischer  und  französischer  Sprache  außer- 
urtlentlich  aus;  die  musikalischen  Motetten-Handschriften  der  verschieden- 
sten Art  sind  ^ehr  zahlreicii,  in  der  Kegel  iiucli  den  einzelnen  Gattungen 
der  Motetten  geordnet,  Hefte,  die  nur  zwei-,  drei-  oder  vierstimmige 
oder  Motetten  mit  nur  lateinischem,  nur  französischem  oder  mit  je  einem 
lateinischen  und  je  einem  französischen  Text  enthalten,  innerhalb  der 
einzelnen  Hefte  namentlich  in  der  ersten  Zeit  oft  die  liturgische  Folge 
der  Tenores  beibehaltend;  an  den  Motetten  bildete  sich  die  Theorie  und 


1)  W.Meyer,  Der  Ursprung  des  Mot^tU;  Nachhcht«n  von  der  Küuigl.  Gesell 
•chaffc  der  Wiiaenschaftan  sa  Qottingen,  FhiL-liist.  XlHse,  1696. 
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die  Entwicklung^  der  Notenschrift^  zwei  Gebiete,  deren  Durchforschung 
im  Anschluß  an  die  umfangreichen  Publikationen  der  Haupttlicorctikt  i- 
durch  Coussemaker  bisher  im  Vordergnind  dos  wissenschaftliclieu  In- 
teresses stand,  ebenso  wie  auch  bis  /rmi  Jahr  1901,  in  dem  der  erste 
Band  von  Wooldridge's  DarstclIniiL'  der  mchrstiunnigcn  Musik  (b's 
Mittelalters  erschien'),  die  Veröffentlichung  v-.n  über  40  Motetten  au-  i 
der  grüßten,  wenn  auch  späteren,  Motetten-Handschriften,  der  von  Mont- 
pellier (Fac.  de  med.  H.  196',  durch  Coussemaker^)  die  einzige  größere, 
leider  nicht  genügend  zuverlässige  Publikation  aus  der  Zeit  der  älteren 
Mehrstimmigkeit  gebheben  ist. 

Ging  im  Verlauf  dieser  Entwicklung,  wie  bemerkt,  der  ursprüngliche 
Zusaiumeuliiing  zwischen  den  Motetten-Texten  und  dem  hturgisclien  Tenor- 
Gedanken  vielfach  verloren,  so  ))ildeteii  sich  dafür  scliun  friili  neue  engere 
Beziehungen  zwisclien  den  Mototten-Text^n  selbst  lieraiiis,  und  in  etwas 
veränderter  Gestalt  bHeb  die  Motetten-Komposition  noch  während  des 
ganzen  14.  Jahrhunderts  in  hohem  Ansehen,  wenn  die  Motetten  an  Zahl 
jetet  auch  lûnter  den  vom  14.  Jahrhundert  selbst  ausgebildeten  mehr- 
stimmigen Formen  sehr  surildctreten.  Die  Tezt-Berâehungen  der  Ober^ 
stimmen  bewegten  sich  dabei  meist  in  zwei  Arten;  entweder  klangen  die 
Texte  als  ganz  gleichberechtigte,  so  daß  man  die  Motetten  als  Duett 
oder  Terzett  mit  einem  begleitenden  Tenor  bezeichnen  kÖnntCi  und  ich 
möchte  als  ein  besonders  prägnantes  Beispiel  das  Lied  von  den  drei 
Schwestern  aus  Montpellier  anführen. 

Trois  scrors  sor  rive  iner 
Utanicnt  der 

ist  der  gemeinsame  Anfang  Uber  einem  unbezeichnetra  T^r;  dann  teilen 
sich  die  drei  Oberstimmen  der  Motette,  Paimee^  die  ältere  Schwester, 
wird  der  tiefeten,  la  motene  der  mittleren  und  la  iomte  der  höchsten 
Stimme  zuerteilt  Oder  der  Text  Aee  eigentlichen  Motetus^Stimme  ist  der 

gewichtigere,  an  Worten  kürzere  der  beiden,  zu  dem  ein  lebhafterer, 
schneller  vorgetragener  Text  in  der  Oberstimme  die  Folie  bild«>t.  Als 
Beis|)i(  1  diene  eine  Motette  auf  den  heiligen  Greorg  aus  Codex  Padua 
und  Modena,  dessen  Motet  us  Magna  m'nt  un  opcre  fünf  Strophen  zu  je 
drei  trochäischen  Dipodien  hat,  während  die  Oberstimme  in  lebendigster 
Weise  in  vier  Strophen  zu  je  vier  trochäischen  Tetrapodien  das  Lob  des 
Gratiosua  fervidus  ßdei  xehitor  singt.  So  ist  das  Bestreben,  jeder  Stimme 
des  Ganzen  einen  ihr  eigentümlichen  t'harakter  zu  geben  und  aus  meh- 
reren solchen  dies  reizvolle  Ganze  des  Kunstwerks  der  Motette  zu  ge- 

1  Tlif  Oxford  History  of  Jlu.sic.  1,  1. 

2;  L'art  lianitonique  aux  XIL  et  XllL  siècles,  1864. 
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stalten,  wilhrend  des  ganzen  14.  Jalirhunderts  in  TerständnisvoUer  Obnng 
geblieben. 

Gleicli  aus  dem  Anfange  des  Jahrhunderte  stammt  die  Bearbeitung 
vieler  alter  und  die  Komposition  einer  Bdhe  neuer  Motetten,  die  als 
musikalische  Einlagen  zum  Roman  de  Fauvd  in  einer  wundervollen  Pa- 
riser Handschrift  (Bibl.  Xat.  fonds  frç.  146)  erhalten  sind.  Dem  moralisch- 
satirischen  Charakter  der  Dichtung  entsprechend,  finden  wir  namentlich 
moralische  filtere  mit  Zusätzen  auf  Fauvel,  die  in  einem  Maultier  ver- 
körperte Greldgier,  versehen,  lateinische  und  französische,  unter  ihnen  die 
berühmte  zweistimmige  Motette  des  Pariser  Kanzlers  Philipp  de  Grève 
(t  1237  Mundus  a  mumlkia.  Unter  den  neuen  erwähne  ich  besonders 
eine  den  Teniplerorden  anklagende  dreisümmige  Motette  mit  der  Klage 
der  Eorche  im  Tenor:  Füios  enuti'ivi  et  exaltavi,  ipsi  aiäem  spreverunt 
iucj  femer  die  auch  in  einer  anderen  Pariser  Handschrift  (fonda  frç.  571) 
wiederkehrende  drci<^tinimige  Motette  Qt/i  minunfur  auf  Ludwigs  X. 
Thronbesteigunc:  1314,  weiter  die  in  regi-hnäßigen  fünftaktigen  Perioden 
sich  bewegende  dreistimmi^;'e  Motette  mit  den  Texten  In  nm-a  fn't  und 
Uarrit  Gallus  allegoristh-iiinr.ilisierenden  Charakters,  die  in  einer  leider 
nur  in  dürftigsten  Fragnienien  erhaltenen  anderen  Handschrift  ebenfalls 
in  Paris  (Coli,  de  Pic.  6"!  in  spätere  Xotenseln-ift  umgeschneben  wieder- 
kelirt,  whließlicli  die  ebeutalls  dreistimmige  Motette,  ein  Musikergebet  an 
die  heilige  Dreifaltigkeit:  Firmissime  fidem  kneaiuua  und  Ade-^fo  sumia 
triniiiLs  musiee  modtilantihus,  mit  dem  transponierten  sich  zweimal  in 
verschiedenem  modus  wiederholenden  Alleluia- Teil  des  gregorianischen 
Trinitäts- Alleluias  Jknedwtus  es  Doniim  als  Tenor,  die  mit  einer  aiideni 
Kauvel-Motette  für  die  Orgel  bearbeitet  in  dem  Fragment  einer  eng- 
lischen Handschrift  des  14.  Jahrhunderts  {London,  Br.  Mus.  add.  28550) 
zusammen  mit  einigen  rein  instrumentalen  Sätzen  wiederkehrt*;. 

Aus  dem  übrigen  Inhalt  des  erwähnten  Pariser  Motetten-Fragments 
(CoH  de  Pic.  67)  interessiert  hesonders  eine  andere  dreistimmige  Motette, 
deren  Oherstimme  eine  lohpreisende  Aufzählung  der  berühmtesten  Mu- 
siker der  2ieit  zum  Text  hat»  während  die  Mittelstimme  eine  Klage  der 
Bhetorik  hei  der  Musik  üher  die  Unthaten  stümperhafter  Sänger  ist,  wie 
sie  uns  währrad  des  14.  Jahrhunderts  ganz  ähnlich  auch  in  den  italieni- 
schen Kompositionen  begegnen.  Auch  die  Komposition  eines  derartigen 
Komponisten-  und  Sänger-Verzeichnisses,  wie  sie  die  Oberstimme  der  er- 
wähnten Motette  bietet,  steht  in  dieser  Zeit  nicht  vereinzelt  da.  Ton 
den  Namensnennungen  der  TrouTëres  in.  den  französischen'  Motetten  bis 
zum  Sängergebet  des  Loyset  Compère  des  15.  Jahrhunderts  begegnen 


1}  Wooldridge,  Ewrly  Bngliah  H«rm<my,  I,  pl.  48-46;  vergleiche  J.  Wolf  im 
Kircbenmiisikstiaclieii  Jahrbuch         S.  14  ff. 
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uns  solche  komponierten  Selbstverherrlichungpn  der  Musiker  mehrfach. 
Die  Kom))o^ition  einer  zweiten  in  Motettenfoim  aus  dem  14.  Jahrhundert 
in  einer  Stniftl)nr;,'er  Handsclirift  ^Stadt-Bibl.  222,  C.  22;^  ist  erst  in 
neuester  Zeit  (1M7()  unterj^pgangen,  zwei  andere  linden  sit  h  in  der  Hand- 
schrift von  Chantilly  (cod.  1047),  eine  vierstimmige  mit  den  Texten  Ai/mi 
polis  nUijio  und  An  j)ol/\  und  eine  andere  dreistinnnige  englischen  Ur- 
sprungs, die  ihn-n  Kuhm  bis  in  die  Zeit  des  Mnnuskripts  des  Lieeo  in 
Bologna  'cod.  37 j  behielt,  in  dem  sii'  mitten  untur  späteren  Werken  mit 
Anga))c  des  Engländers  Johannes  Alanus  als  Komponisten  wieder- 
kehrt; der  in  Chantilly  unbezeichnete,  in  Bologna  mit  Text  versehene 
Tenor  dieser  Motette  heibt  beziehungsreich:  in  oitnicm  terram  exivit 
aonus  eomm  et  in  fines  orbis  'j. 

So  galt  diL  ^lotette  unter  den  Werken  der  ernsten  Kunst  nach  wie 
vor  als  die  vornf>hmste  Gattung,  und  wahrscheinlich  an  sie  wird  sich  auch 
der  Fortschritt  der  musikalischen  Kompusitious-Technik  geknüpft  haben, 
der  mit  der  stolzen  Bezeichnung  Ars  Xora  in  den  Schriften  des  als  Theo- 
retiker und  Komponist  gleich  gepriesenen  Philipp  von  Vi  try  und  einer 
Reihe  irrig  Johannes  de  Muri  s  zugeschriebener  Traktate  zuerst  gelehrt 
wd.  Philipp  Ton  Yitry,  den  ein  wechsebeiGhes  Leben  und  eine  hohe 
universale  Begabung  zu  dem  bedeutendsten  Vertreter  der  französischen 
Kunst  in  den  ersten  Jahrzehnten  des  14.  Jahrhunderts  gemacht  haben, 
ist  leider  für  uns  nur  aus  seinen  Schriften  kennen  zu  lernen;  ist  die  An- 
gabe richtig,  daß  die  bereits  erwähnte,  1870  verbrannte  Straßburger 
Handschrift  Kompositionen  Vitrj's  enthalten  hat,  so  ist  ihr  Verlust  ge- 
rade wegen  des  Untergangs  dieser  Werke,  von  denen  in  anderen  Hand- 
schriften bisher  noch  nichts  hat  nachgewiesen  werden  können,  doppelt 
zu  beUagen.  Wir  lernen  aus  den  Gitaten  der  Schriften  Vitry*8  und 
seiner  Anhänger  die  Anfänge  einer  Anzahl  Motetten  kennen,  die  als 
Musterbeispiele  für  den  neuen  Stil  zitiert  werden  und  bisher  leider  eben 
so  wenig,  wie  die  Werke  Vitry's  selbst,  die  sich  wohl  darunter  befinden, 
nachweisbar  sind. 

Der  altfranzösische  Grebrauch,  den  Kompositionen  den  Automamen 
nicht  be  izufügen,  erhält  sich  merkwürdigerweise  gerade  für  die  Motetten 
auch  bei  den  andern  Vöikeni  am  längsten;  eine  der  wenigen  Ausnahmen 
bilden  die  Motetten  von  Vitry's  Zeitgenossen  Guillaume  de  Machaul t, 
dessen  musikalische  Werke  zusammen  mit  seinen  Dichtungen  uns  in 
einer  schönen  Pariser  Hands<  Lrift  (Bihl.  Nat.  f.  frç.  22545  und  22546)  in 
einer  gewissen  Vollständigkeit  erhalten  sind;  hier  hat  die  Einfügung  auch 
der  Motetten  in  das  œuvre  Machault's  sie  vor  dem  Schicksal,  anonym 


1  Vorprleiche  ttW  die  Texte  Gottisemaker,  Lea  Hctrmùniêtes  du  XlY.mMe^ 
1869,  S.  12  ff. 
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Uberliefert  zu  werden,  gerettet  Auf  die  Übrigen  Kompositions-Formen, 
die  aUe  in  der  interessantesten  Weise  von  Machault  gepflegt  sind,  wird 
später  einzugeben  sein,  doch  sei  bier  scbon  Macbault  als  Kfinstler-Per- 
sönlichkeit  im  aUgemeinen  dem  oft  mit  ibm  zusammen,  z.  B.  von  Eustacbe 
Desehamps  gepriesenen  Yitiy  gegenübergestellt  Zeigte  sieb  der  aristo- 
kratiscbe,  in  vielen  Hofämteni,  besonders  als  Diplomat  bewäbrte,  zuletzt 
1361  in  bobem  Älter  als  Biscbof  von  Meaux  bei  Paris  gestorbene  Fbilipp 
von  Vi  try  auf  den  verscbiedensten  Gebieten,  sowobl  dem  litterariscben 
und  musikaliscben,  wie  dem  wissenschaftlichen  bewändert,  zum  Teil  als 
Meister,  so  verkörpert  Guillaume  de  Machault  den  flotten,  musikalisoben 
PtaktikWy  der  als  Virtuos  weit  in  der  Welt  herumgekommen  (er  war 
auBer  zu  verschiedenen  Zeiten  am  franzüsisi  hen  Kiînîf^sliof  lan^^e  in  Prag 
beim  König  Johann  von  Böhmen  gewesen]  für  die  feste  Ausbildung  der 
neuen  musikalischen  Formen  das  meiste  gethan  hat,  so  für  Generationen 
vorbildlich  wurde  and  in  vielen  seiner  Kompositionen  bis  weit  in  das 
lö.  Jahrhundert  hinein  weiterlebte,  wie  es  weder  den  Kompositionen 
Vitrv's  noch  doneii  anderer  Zeitgenossen  in  rlit  ser  Weise  beschieden  war, 
sondern  allein  Machault,  dessen  Werke  ich  in  bish*  r  sifln  ri  cn-ißeren 
Handschriften  nachweisen  kann,  während  Philipp  vun  \  itry  zwar  immer 
als  Bahnbrecher  und  fias  ef  fjnirmn  mti forum  von  der  ihn  bewundernden 
Mit-  und  Nachwelt  gepriesen,  von  Männern  wie  dem  ihm  freundschaftlieh 
verbundenen  Petrarca  lebhaft  betrauert  ohne  derartigen  Einfluß  wie 
Machault  geblieben  ist. 

Machault's  23  Motetten  der  Pariser  Handschrift  seiner  Werke  sind 
zum  größten  Teil  dreistimmige  Kompositionen  mit  zwei  fi'anzüsischen 
Texten  über  einem  nu»ist  lateinisch  bezeichneten  Tenor,  dessen  Worte  in 
der  Regel  auf  den  Sinn  des  Ganzen  anspielen,  gewöhnhch  contemplativer, 
seltener  erotischer  Natur;  unter  den  lateinischen  hebe  ich  drei  größere 
vierstimmige  Stücke,  Gebete  und  Klagen  über  die  Schlechtigkeit  der 
Menschen,  eins  speziell  über  die  der  Bischöfe,  eine  dreistinmiige  Motette 
auf  ûsn  beiligen  Quintinus,  und  eine  drdstimmige  zur  Feier  der  In- 
tbronisatioii  des  Wilhelm  de  Trie  als  Erzbisebof  von  Eeims  1324,  der 
Motetus 

Born  pastor  qui  pastores 
Cetera  vifteia  per  mores 

beginnend,  bervor.  So  viel  Bafladen  Macbault^s  wir  in  der  zeitlich  nun 
folgenden  großen  Handscbrift  von  Gbantilly  (Cod.  1047)  wieder  begegnen, 
so  wenig  finden  wir  in  den  13  lateinischen  und  französischen  anonymen 
Motetten,  deren  Sammlung  den  Schluß  dieser  Handscbrift  bildet,  Macbault 
vertreten.  Aufler  den  beiden  oben  erwähnten  Motetten  aus  Chantilly 
hebe  ich  besonders  die  bervor,  welche  sich  auf  Ereignisse  der  kirchlichen 
und  politischen  französischen  Geschichte  beziehen,  die  sich  in  dieser  und 
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der  früberen  Zeit  so  oft  auch  in  den  musikalischen  Werken  wiedcrfrt'- 
spiec^elt  hat^j.  Von  den  Chantilly-Motetten  jireist  die  vierstimmige  Yda 
Capillormn  die  Gräfin  Idu  von  Boulu,ijne  und  die  vierstimmige  Rex  Kn- 
role  Ivtinig  Karl  den  Weisen  1364  — 80,  denselben  ivonig,  dessen  reiche 
Bibhotbek  auch  sehr  viel  musikalische  Werke  entliielt,  >vic  tier  noch  er- 
haltene interessante  Katalog  beweist:  gerade  diese  beiden  IMotetten  bil- 
den die  Motetten-Musterbeispiele  des  wichtigen  Traktats  des  Anonvrnus  5 
in  Cousseniakers  drittt-m  Scriptores-Bande,  der  einzigen  bisher  bekannten 
Schrift,  die  zahlreichere  wörthche  Citate  aus  französischen  und  italienischen 
Werken  des  14.  Jalubunderts  enthält.  Eine  andere  vieretimmige  Mo- 
tette mit  dem  Tenor  Bosn  r^nmns  caritatis  will  lie  Christenheit  unter 
Gregor  XI.  1370 — 78  /.um  Kreuzzug  entflammen;  m  der  vierstimmigen 
Komposition  Alpha  ribrans  und  Cetus  venit  lieroycii.s  beten  die  Franziü- 
kaner  zu  Maria  mit  dem  Anfang  eines  Franciscus-Rèsponsoriums  Amicum 
quaerit  im  Tenor;  die  technisch  höchst  merkwürdige  vierstimmige  Motette 
Inter  àemas  und  Imhribm  vrrigms  bildet  mit  mehreren  Balladen  der- 
selben Handschrift  einen  reichen  Kranz  TOn  Lobliedern  auf  den  €h»féD 
Gaston  Phébus  von  Foix;  die  erste  Motette  der  Sammlung,  Apta  coro 
und  Fbs  vitginum  deeus  et  epeeies  mit  dem  Tenor  Alma  redemptorisy 
erinnert  uns  an  das  Lob,  das  Philipp  Yon  Caser  ta  ihr  spendet,  und 
fahrt  uns  weiter  zur  Handschrift  Modena,  in  der  sie  in  der  Umgebung 
zahlreicher  anderer  Kompositionen  aus  Codex  Chantilly,  besonders  einer 
Ballade  Ton  Majhuet  de  Joan,  IneUte  flos  orti  gebennensie  auf  den 
schismatischen  Papst  Clemens  Vll.  1378—94,  wiederkehrt.  Ton  den 
wenigen  anderen  Motetten  dieser  Handschrift  Modena  ist  die  Georg- 
Motette  QraUoeus  fervidus  schon  erwähnt,  die  zuerst  in  den  Paduaner 
Fragmenten  erhalten  ist,  der  einzigen  rein  italienischen  Handschrifti  die 
uns  Proben  italienischer  Motetten  überliefert  hat,  da  sie  außer  der  eben 
genannten  noch  die  dreistimmige  Motette  des  Oberitalieners  Jacopo  da 
Bologna  enthält,  die  ein  herrliches  Zeugnis  von  Jacopo's  Meisterschaft 
auch  auf  diesem  Gebiet  ist,  das  er  selbst  in  dem  von  ihm  zwei  Mal  ver- 
schieden komponierten  Madrigal  Oselletfo  selvngio  neben  Madrigal  und 
Ballade  als  Thätigkeitsfeld  musikalischer  Macatria  besingt,  wälir(>nd  die 
Personifikation  der  3f«.s7ca  in  dem  vom  Florentiner  Francesco  Landini 
komponierten  Gedicht  die  Motette  unter  den  Gattungen  der  Florentiner 
Kunst  nicht  erwähnt. 

Wir  sahen,  welche  Rolle  der  Tenor  ursprünglich  bei  der  Motette 
.spielte,  und  wie  fillrnählich  .seine  Eigenbedeutung  völlig:  zurücktrfit,  bis 
er  vielfach  uui*  zui*  rein  musikalisclien  Stütze  von  jetzt  mindeäteus  zwei 

1)  Verj^k'iolif  die  ausführlich«'  Beschreibung  dieser  Iliindschrift  in  dem  1900 
erscbieneuÊn  2,  Eaude  des  Katalogs  von  Cbautilly,  S.  277—303. 
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Oberstimmen  mit  Toracliiedenen  Texten  wurde.  Er  blieb  aber  ein  eanhts 
priu»  faehta^  wie  der  tedmische  Änsdruck  lautete,  nur  daß  er  nicht 
mehr  dem  gregorianischen  Ohoral  zn  ^tetammen  brauchte,  sondern  be- 
liebig hergenommen  sein  konnte,  auch,  was  allmählich  ansdieinend  die 
Begel  wurde,  vom  Komponisten  der  Motette  selbst  komponiert^  sofern 
er  ihn  nur  aU  Fundament  des  Ganzen  zuerst  schuf.  So  finden  wir  denn 
auch  z.  B.  französiBche  Bondeaux  als  Teuere,  wofür  die  letzten  mir  he* 
kannten  Beispiele  zwei  französische  Motetten  Machault's  sind,  die  eine 
Lasae  comment  oubHend  und  8e  i*aim  mon  loyal  ami  mit  dem  dra^tischea 
Tenor  Fourquoy  me  bat  nies  mariSf  die  andere  entgegengesetzten  Inhalts 
IVop  plus  est  bele  und  Biaute  paree  mit  dem  Rondel  Je  ne  sui  mk  als 
Tenor.  Hier  brachte  der  eigentümliche  Bau  des  Rondeaus  die  Wieder- 
holung der  einzelnen  Abschnitte  des  Tenors  im  Verlauf  dos  Stückes  mit, 
auf  der  seit  altersher  sein  Bau  hauptsächlich  beruhte,  da  seit  jeher  die 
gewöhnlich  nicht  sehr  zahlreichen  Noten,  die  die  ursprüngliche  Fassung 
des  Tenors  bildeten,  mehrfach  wiederholt  werden  mußten,  um  für  die 
ganze  Komposition  als  ünterstimme  auszureichen. 

Schon  in  den  mehrstimmigen  Gradualien  u.  s.  w.  war  nun  im  Tenor 
der  originale  Rliytlimus  der  liturgisrhen  MelodiP  völlig  zerst<>rt,  um  die 
in  den  Oberstimmen  musikalisch  so  rciclic  mi-hrstinimige  Komposition  zu 
ermöglichen.  Die  syllabischen  oder  weniger  melismierten  Partien  dieser 
Gradualien  u.  s.  w.  wunlen  dahei  im  Tenor  in  lang  gehaltene  Noten 
auseinander  cezogen,  über  denen  sich  die  lebhaften  Melismen  der  Ober- 
stimmen anspielten,  um  sich  erst  bei  den  Schlüssen  wieder  mit  der  Note 
der  gregoi  ianisehen  Melodie  zu  vereinigen.  Ebenso  wenig  wurde  auch  den 
mehsmierten  Partien  der  alten  Melodie  ihr  uisjuiinglicher  oraturischer 
Rhythmus  gelassen;  entweder  wurden  diese  Ahschnitte  auch  in  lauter 
als  foripae  geschriebene  einzelne  kürzere  Töne  aufirelöst,  oder  sie  wurden 
Uli  Gegeiisat/,  /ai  den  andern  streng  mensuriert  uml  ohne  Kücksicht 
auf  die  ursprüngliche  Gliederung  der  Melodie  dieser  Melismen  ihre  Töne 
in  mannigfachen  fest  ausgeprägten  rhythmischen  Formen  geordnet,  bei 
denen  der  einmal  gewählte  Modus,  wie  man  dies  technisch  nannte,  min- 
destens für  einmaligen  Verlauf  des  Tenor- Abschnittes  bindend  -  war. 
Vielfach  genügte  dieser  aber  als  Grundsttmme  für  die  Entfaltung  der 
Komposition  der  Oberstimme  nicht,  und  dann  wiederholte  man  skrupellos  . 
die  ganzen  Tenortöne,  oft  in  gleichem  ModuSy  oft  in  einem  contrastieren- 
den, vielfach  in  schnellerem,  bisweilen  auch  in  langsamerem  Rhythnms, 
und  schuf  so  im  Tenor  ein  Gebilde,  das  der  willkOrlichsten  rhythmischen 
Behandlung  dieser  ursprünglich  eine  vernünftige  Melodie  bildenden  Töne 
durch  den  Motetten-Komponisten  preisgegeben  war  und  auch  in  der  Ârt 
der  Âusfnhrung  den  anderen  Stimmen  gegenüber  sehr  kontrastiert  haben 
muB;  wir  wissen  leider  beute  mangels  genügender  Anhaltspunkte  noch 
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nicht,  wie  dies  bei  dem  Yorlza^^  der  ganzen  Komposition  gesdmli,  ob 
rein  instrumental  oder  in  anderer  Weise. 

Gehört  zum  Wesen  der  alten  Motette  also  der  Aufbau  der  Kompo- 
sition über  einem  derartig  behandelten  Tenor,  so  zeigt  sich  die  Weiter» 
entwicklang  in  zwei  Bichtongen:  einmal  Teratärkt  man  das  Be^eitunga- 
Fandament  der  ganzen  Motette  um  eine  zweite  Contratenor  genannte 
Stimme,  die  vielfach  in  genauein  r]i\ filmischen  Anschluß  an  den  Tenor 
gebaut  ydrd,  —  andererseits  geht  die  Freiheit  und  Kompliziertheit  der 
musikalischen  Behandlung  in  rhythmischer  Beziehung  weit  über  die  bis- 
her inne  gehaltenen  Grenzen  hinaus  und  greift  auch  auf  das  melodische 
Gebiet  über,  indem  auch  die  Tonfolge  des  Tenor  ähnlich  einschneidenden 
Veränderungen  unterworfen  wird  wie  bisher  nur  der  Rhythmus.  Zeigen 
in  diesen  beiden  Hinsichten  die  I^Iotetten  im  Roman  de  Fauvel,  Paris 
571  und  dciii  Fragment  in  der  Collection  de  Ficardie  sich  noch  cf  tnz  auf 
dem  nlten  Eoden  stehend,  so  tauchen  bei  Machault  schon  di«  ersten 

r  vicrstmiinigen  mit  zwei  begleitend*  n  Unt(îr.stimnien  auf,  was  dann  bei  den 
CÎKintillv-Motetten  schon  die  Kegel  gewortlc  n  i'^t,  und  in  Chantilly  die 
ersten  Tenores.  die  aus  dem  Wechsel  der  gev-nimlujlien  und  umgekehrten 
Tonfolge  der  Tenor-Melodie  bestehen,  so  der  erwähnte  Franciscus-Tenor 
Amicum  quaerit^  und  solche,  die  bis  zu  achtmal  die  rhythmische  Behand- 
lungsweise  der  als  Tenor  benutzten  Tonfolge  variieren  (achtmal  thut  es 
der  Tenor  Admirabile  est  nomm  ti(tnrt  der  erwähnten  Motette  auf  den 
Grafen  von  Foix/.  Für  eine  melirstiinnuge  Bearbeitung  eines  rückwärts 
gesungenen  sehr  beliebten  Tenors  wülite  ich  freilich  schon  aus  der  älte- 
sten Zeit  ein  Beispiel  anzuführen  \Xusinido  in  Florenz,  Laur.,  plut.  29,  1. 
f.  150'),  doch  ist  das  damals,  wie  es  scheint,  eine  ganz  vereinzelte 
Kuriosität;  Ton  nun  an  beginnt  aber  solche  künsthche  äußerliche  Be- 

j  handlung  des  Tenors  gerade  für  die  größten  und  feierlichsten  Kom- 
positionen, die  noch  für  Jahrhunderte  des  Tenm  als  Stfitze  am  we- 
nigsten entraten  wollten,  immer  mehr  um  sich  zu  greifen;  sie  ffihrt 
uns  direct  zu  den  sogenannten  Künsteleien  àet  Niederländer^  und  wir 
wollen  audi  bei  der  Betrachtung  der  aufgezeigtai  zunächst  ganz  änfitt^ 
liehen  Anfiinge  dieser  Bewegung  uns  daran  erinneni,  welche  groBartigeD 
Wirkungen  in  der  Musik  dadurch  erschlossen  werden  sollten.  ' 

Schon  in  CShantflly  finden  whr  die  Anweisung,  wie  die  nur  eounal 
niedergeschriebene  Melodie  des  Tenor  bei  den  Wiederholungen  weiter  zu 
bilden  ist,  ab  Canon  bezeichnet,  als  Richtschnur  für  die  Sänger,  ebenso 
wie  der  Codex  Chantilly  auch  die  vielfach  sehr  nötigen  Anweisungen  sur 
Lesung  der  höchst  komplizierten  Xotenschrif t  Canon  nennt  Nicht  lange, 
und  eine  spezielle  Art  solcher  Anweisungen,  die  Bildimg  einer  nicht  be- 
sonders niedergeschriebenen  Stimme  durch  Nachahmung  aus  einer  andern, 
deren  Pflege  uns  nachher  besonders  bei  den  Italienern  beschäftigen  wird. 
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behält  diesen  Ausdruck  Canon  als  Teiminus  tedmicus  bei,  was  er  bis 
beute  zur  Bezeicbnung  dieses  hochbedeutsamen  Ittels  der  Technik  der 
Mehrsttnunigkeit  geblieben  ist 

So  bildet  zwischen  der  alten  Kunst  und  der  hohen  Weiterentwicklung 
der  mehxstinumgen  Musik  im  15.  und  16.  Jahihundert  gerade  die  trän- 
zösische  Motette  des  14.  Jahibunderts  ein  besonders  wichtiges  Bindeglied, 
-wenn  auch  ihre  äufiere  Form  und  ihre  seltsame  klangliche  Erscheinung 
namentlich  durch  das  sclmelle  Deklamieren  der  unendlich  langen  Texte, 
das  keine  rechten  Melodie-BÜdungen  aufkommen  läBt,  und  das  gSnsliche 
V(>nin<  hlässigen  sowohl  der  prosodischen  als  dwprosarsprachlichen  Accente 
der  ïexte  in  der  Musik  uns  die  Gl«winnung  eines  ästhetischen  Stand- 
punktes gegenüber  dieser  Kunstgattung,  deren  kOnstlerische  Intentionen 
uns  so  klar  zu  Tage  liegen,  ganz  außerordentlich  erschweren. 

Der  reichen  JHUle  der  französischen  Motetten  können  wir  vorläufig  als 
rein  italienisch  nur  die  eine  Motette  des  Jacopo  ron  Bologna  aus  den 
Paduaner  Fragmenten  entgegenstellen,  da  die  andere  hier  und  in  J^doia  | 
erhaltene  mehrfacli  cr«'ähntc  Georgsmotette  in  ihrem  Tenor,  der  primo 
eundo,  secundo  rrdcundo,  tertio  a  primo  prinnpin  rfs^imendo  zu  erklingen 
hat,  und  sonst,  wenn  auch  nicht  französisclie  Entstehung,  so  doch  «^tnrke 
direkte  französische  Beeinflussung  aufweist.  Welch  anderen  Eindruck 
Jacopo's  Lux  purpurata  un»l  T)üi<jitr  mW,  ihren  sinnvollen  Beziehungen 
lies  an  den  idealen  Fürsten  gerichteten  Te-xies,  Ermahnungen  und  For- 
derungen in  der  Mittelstimme  und  Preis  der  Erfüllungen  in  der  Ober- 
stimme, mit  der  den  Italieneru  dieses  Zeitraumes  eigenen  Klarheit  der 
Melodie  und  de«?  Rhythmus  in  den  Oberstimmen,  mit  dem  schwungvollen 
Aufhau  des  Ganzen  in  dem  von  den  Italienern  sein-  bevorzugten  breiten 
zwölf-minnnae-Takt  des  inodris  miiior  perfeftriy;  et  tetnpm  minoris  imper- 
/œtum,  dessen  Wahl  zu  den  aehtsilhigen  jaiubischen  Versen  der  Texte 
äußerst  glücklich  paßt  und  für  das  gemeinsame  Schluß-Melisma  der  drei 
Stimmen  einen  vortrefflich  angelegten  Hoquetus  gestattet,  und  schüeülich 
mit  der  feinsinnigen  Behandlung  des  Tenor,  der  an  keinen  Modus  ge- 
hunden,  gerade  immer  da  das  Ganze  stützt,  wo  der  ÂbschluB  einer  Vers- 
zeile  in  einer  Oherstimme  die  vollere  Drenfeimmigkeit  verlangt,  oder  wo 
bei  Pausieren  einer  der  heiden  Oberstinunen  die  Zweistimmigkeit  durch 
die  andere  und  den  begleitenden  Tenor  fortgesetzt  wird,  oder  wo  er  im 
Schlufimelisma  als  gleich  hereditigte  Stimme  seinen  Anteil  an  dem  das 
Ganze  krönenden  dreistimmigen  Hoquetus-Schluß  hat,  —  weldi  andern 
Eindruck  also  diese  italienische  Motette  macht,  das  im  einzelnen  auszu- 
führen, mufi  besonderer  Darstellung  überlassen  bleiben. 

Bevor  wir  von  den  Motetten  Absdiied  nehmen,  muß  ich  noch  der 
merkwürdigen  Motetten-Abschmttein  zweiMorentiner  L  audi-Handscbriften 
des  14.  Jahrhunderts  gedenken.   Es  ist  bekannt,  wie  die  religiose  Be- 
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wegang  in  Italien,  besonders  durch  Persönüdikeiten,  wie  Franz  von 
Assisi)  den  musikbegeisterten  Schöpfer  des  Sonnenhymnns,  nnd  die 
Bruder  des  ron  ihm  gestifteten  Ordens  entfacht»  zur  Ausbildung  einer 
eigentOmlichen  viel  gepflegten  Dichtungsform  italienischer  Erbauungs- 
Lyrik,  der  Ziöted»,  geführt  hat,  die  mit  der  Eugehörigen  einstimmigen  Musik 
zahlidoh  auf  uns  gekommen  sind,  ünd  zwar  waren  es  gerade  die  mitt- 
leren Stfinde  der  Bevölkerung,  die  sich  die  Pflege  dieser  Dichtung  und 
Musik  faauptsädiHch  angelegen  sein  Heften,  besonders  bekannt,  auch  aus 
der  novellistischen  Litteratur,  die  Zusanunenkünfte  der  Kirchspiel-Bruder- 
schaften in  Florenz,  z,  B.  in  S.  Maria  Xovella,  in  Gr  S.  Michèle  oder 
drauBen  auf  den  MamiorTi-inlr^n  um  S.  Maria  del  Fiore,  den  prächtigen, 
in  unserer  Spoche  sich  der  Vollendung  nähernden  Neubau  des  *Doms. 
Wir  kennen  das  musikalische  Repertoire  dieser  Bürger-Gesang-Vereine, 
wie  man  sie  nennen  kann,  wenigstens  für  den,  wenn  ich  so  sagen  darf, 
offizieUen  Teil  ihrer  Vereinsabende,  und  sehen  daraus,  wie  neben  den 
einsfiipmigen  Laudi  und  dem  reichen  Schatz  lateinischer  einstimmiger 
frommer  Lieder,  Hymnen  und  Sequenzen,  ihr  Bedarf  an  mehrstimmiger 
Musik  durch  jalirhundcrt-altc  französiselie  Motetten  j^edeckt  wurde.  Wir 
treffen  in  den  erwähnten  l)i'iden  Flon^ntiucr  Handschriften  (Bibl.  Naz. 
n,  1,  122  imA  212  alte  Bekannte  aus  Montpellier  und  dem  musika- 
lischen Aiüiaug  des  Pscudo-Arist(»teles-Traktats  (Paris,  Bibl.  nat.,  fonds 
lat.  11266),  freilicli  in  cinri-  Fonii  der  Niederschrift,  die  den  Mangel  nn 
wirkhcher  innerer  Vertrautheit  mit  diesen  Werken  verrat,  can/  abge- 
sehen von  den  erheblichen  Varianten  der  Xnten.  Keine  der  beiden 
Hand sclirif ten  schreil)t  die  Motetten  in  der  fran konischen  Notation,  wie 
man  es  in  den  systematiscLeu  Motetten-Sammlun^a^n  findet:  die  eine  notiert 
sie  in  der  ältesten,  für  die  Mehi'btimiiiigkeit  längst  aus  der  Übung  ge- 
koiiiiiienen  Mensuralschrift,  die  noch  keinen  Unterschied  zwischen  Longa 
und  iiirevis  in  der  Schrift  zu  bezeichnen  für  notwendig  fand,  die  andere 
schreibt  gerade  umgekt  lu  i  die  Oberstimmen  in  die  modernste  hier  aber 
nicht  pa-sscnde  Notenschrift  um,  noch  ila/.u,  ohne  wenigstens  auch  den 
Tenor  ihiuu  mit  umzuschreiben.  Auch  in  der  Xichtbezeichnung  des  Tenor 
mit  dem  ihm  zukommenden  Wort  zeigt  sich  ein  Einfluß  der  damahgen 
weltlichen  Florentiner  Kunst,  die  im  übrigen  an  dem  Bedürfnis  der  er- 
wähnten Klassen  nach  solcher  mehrstimmiger  Erbauungsmusik  anscheinend 
ganz  achtlos  vorüberging.  Um  so  interessanter  sind  diese  beiden  Doku- 
mente, große  abgenutzte  Singfolianten  mit  Ffundnoten,  wie  die  geist* 
liehen  ChorbUcheri  mit  zum  Teil  herrlichen  Miniaturen  an  den  Anfängen 
der  Laudi,  die  diese  Kompositionen  lateinischer  Texte  aus  verschiedenen 
französischen  Quellen  sich  zusammenholen.  Betreffs  der  Laudi  möchte 
ich  hier  noch  anhangsweise  hinzufügen,  daß  uns  dann  schon  aus  dem 
Anfang  des  15.  Jahrhunderts  in  der  oben  besprochenen  Yenetianer  Hand-  • 
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Schrift  auch  mehrstimmige  Kom|>üiitioiieu  laudi-axtiger  Texte  verschie- 
denster Art  vorliegen. 

Damit  wendon  wir  uns  von  der  Motette  mit  ihrer  Weiterfühninjo;^  alt- 
♦^r\v(»i  heuer  technisclicr  Kunst  der  Mehrstiniiuigkeit  und  ilirun  Ausblicken 
in  die  musikalische  Zukunft,  von  einer  Gattung,  die  mit  dem  Wesen  der 
mehrstimmigen  Musik  aufs  innerste  verwandt  nur  als  mehrstimmiges 
Kunstwerk  Leben  hat,  zunächst  zu  einer  Anzahl  französischer  (Echterisch- 
musikalisdier  Formen,  die  xa  Zeiten  sum  Teil  zwar  auch  lediglieli  in 
melmtinmiiger  Gestalt  auf  uns  gekommen  sind,  bei  denen  diese  Mehr- 
stimmigkeit aber  nicht  als  etwas  Notwendiges,  sondern  nur  als  pTttchti- 
gerer  Sdmiuck  des  Gknzen  ersdieint 

Eine  gute  Obersicht  Uber  die  musikalisch  hauptsächlich  angebauten 
Gattungen  der  französischen  Kunst  in  der  ersten  S^fte  des  14.  Jahr- 
hunderts bietet  uns  die  schon  erwähnte  Sammlung  der  Werke  Machault's, 
-worin  auf  die  litteraiischen  Werke»  von  denen  eines  in  seinem  Veriauf 
auch  eine  Beihe  kon^nierter  Dichtungen  enthält,  die  mnsikalisdien  in 
der  Beihenfolge  Lais,  Motetten,  Messe,  Balladen,  Bondeaux  und  Chan- 
sons halladees  folgen;  die  Lais  nur  einstimmig,  die  Balladen  fast  alle 
mehrstimmig,  die  Bondeaux  nur  mehrstimmig  und  unter  den  Qiansons 
halladees  überwiegend  einstinmiige,  22  neben  acht  mehrstimmigen  und 
einer  Anzahl  nicht  komponierter;  dem  Ganzen  folgt  dann  eine  yom 
Sammler  offenbar  anderweitig  nicht  untergel  »nu  Ii  te  dreistimmige  teztlose 
Komposition  mit  dem  Anfangswort  David,  die  zwei  Oberstimmen  als 
Triplum  und  Hoquetus  bezeichnet.  Dazu  treten  in  die  größere  Dichtung 
Meniede  de  fortune^  wie  erwähnt,  eingefügt  anßer  den  Vertretern  der  ge- 
nannten Gattnniron.  einem  einstimmigen  Lai,  zwei  vierstimmigen  Balladen 
▼erschieden« <r  Art,  einer  einstimmigen  Olianson  balladee  und  einem  drei- 
stimmigen Rondeau  noch  zwei  einstimmige  Specimina  anderer  T')ichtung8- 
guttungen,  von  denen  sonstige  musikaUsche  Bearbeitungen  fehlen,  eine 
complainte  und  oin  rhanmn  roj/nl. 

Kfmnon  wir  liier  diese  lieiden  letzteren  und  die  ebenfalls  nur  einstim-  • 
niig  vorkoiiiuu'uden  nmsikalisch  liöelist  interessanten  hiff  als  für  die 
Mehrstimmigkeit  von  gerin tr^rpiii  Helan^:  bei  Seite  lassen,  st»  fesseln  uns 
zunächst  die  Balladen,  die  die  iu  Frankreich  in  dieser  iranzen  Epoche 
.  üherhaupt  lieliehteste  lyrische  Form  sind.  Thre  jioetische  Form  ist  Çîin/ 
reirelinälüi^:  sie  bestehen  nus  drei  Strophen,  von  dcm-n  jede  mit  zwei 
metribch  glciclien  nach  derselben  Melodie  gesungenen  Zeilenpaaren  be- 
ginnt, auf  welche  eine  iu  neuer  A\rei.se  komponierte  zweite  Stroplieiih.ilfte 
folgt,  die  Anfangsz<'ile  häuti«:  kürzer  als  die  andern,  gewöhnlich  drei  od^r 
vier  Zeilen,  deren  letzte  der  iu  allen  Strophen  j^leiche  Kefruin  ist,  .sodaR 
die  Ausdehnung  der  Strophe  meist  sieben  oih  r  acht  Verse  beträgt;  doch 
kommen  auch  sehr  viel  ausgedehntere  vor,  aher  immer  unter  Wahrung 
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der  GnmdTerhSltmsBe  der  ddi  wiederliolenden  prima  para  und  der  mmi- 
kalisch  breiter  behandelten  aeeunda  pars  mit  der  Zuspitnmg  des  Ganzen 
im  Befrain,  der,  wenn  er  auch  musikalisch  besonders  bedeutsam  kompo» 
niert  ist,  anck  ab  tertia  para  bezeichnet  irird;  und  das  Ghnze  wiederholt 
sich  dann  dreimal,  immer  in  denselben  Befrain  auslaufend.  Wir  finden 
alle  Stoffe  lyrischer  Poesie  in  dieser  lebhaften  und  anziehenden  Form, 
die,  was  die  Dichtung  angeht,  ja  keine  Neuschöpfung  dieser  Epodie  ist, 
behandelt^  vor  allem  natürlich  chevalereske  und  erotisdic,  auch  unter  den 
komponierten  Balladen  dieses  Jahrhunderts  nocli  viele  Perlen,  weit  ent- 
fernt noch  von  den  sclicmatischen  und  flachen  Reimereien,  zu  denen  Idder 
die  Komponisten  des  15.  Jahrhunderts  so  oft  greifen  mußten. 

Kennen  wir  von  Machault  fast  nur  mehrstimmige  Kompositionen  von 
Balladen,  so  sind  uns  andere  Dichter  oder  Komponisten  auch  mit  ein- 
stimmigen Balladen-Kompositionen  erhalten,  so  Jehannot  de  l'Escurel 
aus  dem  Anfang  des  Jahrhunderts  (Paris,  Eibl,  nat.,  fonds  fran^.  146)  ; 
ebenso  ist  in  einer  Handschrift  (Inr  Prise  amon  reuige  von  Jean  A  cart 
von  1332  für  die  darin  enthaltenen  Balladen  und  Rondeaux  nur  für  ein- 
stimmige Kompositionen  Platz  i^elasseii,  aber  leider  nicht  ausgefüllt 
;il).  24391).  Wir  sehen  hierin  also  die  Fortsetzung  der  reichen  Fülle  ein- 
st innai^er  Koni})ositionen,  die  uns  von  der  französischen  für  IVfusik  be- 
stiiiiuiti'u  Lyrik,  soweit  nicht  Motetten  in  Betracht  kommen,  besonders 
de<i  13.  Jahrhundert««,  erhalten  sind,  sowohl  in  dtii  speziellen  T^ieder- 
Saninduugen,  als  auch  vielfach  in  grüüereu  Dichtungen,  in  denen  gerade 
in  französischen  Handschriften  die  gesungen  werden  sollenden  Eiulageu 
oder  Bestandteile  liäufig,  mit  ^lusik  versehen  sind,  von  Aficdsain  et  Kia>- 
letfe  und  Adam  de  la  Mule's  Uobin  rt  Marion  an  bis  zu  (irii  Liedern  in 
den  Roiuaiit  ii,  wie  in  ausgedehntestem  Maßstab  im  Hl nart  nouvel  i\i\iB\k 
in  i'aris,  Bibl.  nat.,  fonds  frane.  25566  und  1593)  und  dem  Jionum  de 
Fauvely  femer  in  den  nach  1325  entstandenen  Miracles  de  Notre  Dame 
anscheinend  normannischeu  Ursprungs  (ib.  12483)  und  dem  mrahnten 
Remede  de  furtttae  .Macbaiilt's,  verloren  in  einer  zur  Âufnabme  der 
Musik  schon  eingerichteten  Pariser  Handschrift  des  Boman  de  la  Paire 
(ib.  12768}  und  Acart^s  erwähnter  Prise  amoureuse*  Verbindet  sich  mit 
(lieser  Wiedergabe  der  Dichtung  und  der  Musik  dann,  wie  es  eben- 
falls in  den  französischen  Handschriften  häufig  der  Fall  ist,  ein  reicher 
Miniaturen-Schmuck,  so  möchte  ich  sie  kleine  Gesamtkunstwerke  nennen, 
die  uns  ein  höchst  lebendiges  Bild  ihrer  einstigen  Existenz  auf  dem  P^ 
gament  hinterlassen  haben,  denen  seitens  der  anderen  Nationen  aus  dieser 
Zeit  wenig  an  die  Seite  zu  stellen  ist,  besonders  schmerzlich  für  uns 
z.  B.,  daß  bisher  in  keiner  italienischen  Handschrift  des  Decamerone,  in 
dem  vom  Musizieren  so  oft  die  Bede  ist  und  in  dem  jeder  Ta^  mit  dem 
musikalischen  Vortrag  mindestens  einer  Dichtung  beschlossen  wird,  die 
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dazu  gehörige  Mosik  aufgefunden  ist,  so  daß  man  den  Eindiuck  ge- 
winntf  als  seien  diese  Diebtungen  Boccaccio's  und  dann  die  ahnlichen 
seiner  Nachfolger  ganz  im  Gegensatz  zu  den  oben  besprochenen  franzö- 
sischen BaUaden  u.  s.  w.  nur  Buchdichtungen,  die  zur  Komposition  eigent* 
lieh  gar  nicht  bestimmt  waren. 

Als  älteres  Vorbild  für  die  mehrstimmige  Komposition  der  franzö- 
sischen Balladen  nun  kann  ich  wenigstens  eine  zweistimmig  komponierte 
Chanson  *  aus  dem  Ohansonnler  Baudelot  nachweisen  (Paris,  BibL  Nat, 
f.  franç.  846,  foL  21),  die  inmitten  von  lauter  einstimmigen  Liedern  mit 
einer  einfach  als  Tenor  bezeichneten  Unterstimme  yeiaehen  ist  Und  zwar 
glœdert  sich  dieser  Tenor  im  Gegensatz  zu  den  Motetten-Tenores  genau 
wie  die  Oberstimme,  die  allein  den  Text  hat,  in  ein  Stollenpaar  und  Ab- 
gemng;  freilich  zeigt  er  in  seiner  modalen  Ausprägung,  die  dem  Modus 
der  Oberstimme  einfach  folgt,  noch  einen  innigeren  Zusammenhang  mit 
dem  Motetten-Tenor,  der  der  Ballatle  des  14.  Jahrhunderts  durchaus  fehlte 
aber  wir  finden  hier  zum  ersten  Mal  das  Prinzip  durchgeführt,  umge- 
kehrt zu  dem  Aufbau  einer  Komposition  über  einem  gegebenen  cantus 
prius  faeius  die  mehrstimiiii.JTf'  Komposition  aus  einer  frei  erfundenen 
Oberstimme  und  einer  einfach  begleitenden  Unterstimme,  die  für  Text- 
aufnahme überhaupt  nicht  eingerichtet  ist  und  auch  an  keinerlei  anderen 
Text  denken  läRt,  zu  bilden.  Es  frajjpiert.  daß  dies  bei  der  Fülle  der 
erhaltenen  riiMnsun-Kompositionen  «1er  iiltei-en  Zeit  nur  einmal  hen^egnet, 
und  man  fiililt  sich  angeregt,  die  l-'ra/^e  aufzuwerfen,  (»b  nirltt  .  ine  tech- 
nisch betr;i(  litct  auch  der  damaligen  Zeit  so  Iciclttc  Zu!  i^'unj;  einer 
solchen  l  uierstimme  beim  Vortrag  öfter  vorgenuninien  und  nur  nicht 
aufgezeichnet  ist;  zu  ihrer  Lösung  fehlen  uns  aber  positive  Anli;iltsf>unkte. 
Jedenfalls  tritt  uns  bei  Machanlt  diese  Art,  den  Tenor  als  eine  der 
Oberstimme  sich  anpassende  Be;i;leituiig  uhue  jede  textliche  Beziehung 
zu  gestalten,  als  allgemeine  He^'el  nielit  nur  für  die  Balladen,  sondern 
auch  für  die  Rondeaux  und  Chuu^un^  balladces  entgegen.  Zuniiclist  ge- 
wann die  ganze  Komposition  dadurch  eine  übersichtliche  (iliederung; 
alle  Stimmen  söhließen  die  Haupteinschnitte  der  Strophe  gleichmäßig  ab, 
und  l>ei  tleu  gewöhnlichen  Zeilenschlüssen  leitet  eventuell  ein  Solo  im 
Tenor  auf  die  folgende  über;  der  gleichen  ^[elodie  entspricht  ein  gleicher 
Tenor,  und  die  gleiche  Musik  im  Ganzen  wiederholt  sich  bei  allçn  dnû 
Strophen,  die  alle  auf  dieselbe  Pointe  in  dem  einen  Refrain  hinauslaufen. 
£rst  eine  sehr  viel  spätere  Zeit,  nämlich  erst  das  17.  Jahrhundert,  hat 
die  Keime,  die  in  dieser  Kompositionsweise  liegen,  in  der  der  Tenor 
eine  Rolle  ähnlich  dem  Basso  continuo  spielt,  zu  entwickeln  gewußt; 
vorläufig  führt  sie  nur  ein  bescheidenes  Dasein  und  geht  im  Laufe 
der  Entwicklung  noch  einmal  in  dem  rein  vokalen  Ideal  der  gleichmäßigen 
Durchdringung  aller  Stimmen  mit  melodischen  Gedanken  und  Text  auf. 
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Hier  auf  französischem  Boden  und  seiner  Einflufi-Spbftre  dominiert  sie 
nun  noch  weit  &her  das  14.  Jahrhundert  hinaus  bei  den  verschiedensten 
Gattungen,  besonders  aber  bei  der  Ballade. 

Ich  hatte  oben  bereits  erwähnt,  daß  die  Ballade  an  sich  nicht  das 
Bedürfnis  nach  mehrstimmiger  Komposition  in  sich  trägt;  es  kann  daher 
nicht  Terwundem,  wenn  die  mehrstimmig  komponierten  Ballade  in  den 
Terschiedensten  Stimm-Zusammenstellungen  auftreten.  In  der  Balladen-' 
Sammlung  MacLault's  in  der  Handschrift  st  inci-  Werke  bilden  die  ein- 
fachen zweistimmigen  Balladen  noch  die  gioße  Majorität,  der  Rest  ver- 
teilt sich  auf  vier  ändert'  Formen,  zwei  dreistimmige  und  zwei  vierstimmige, 
die  alle  von  großer  Bedeutung  für  diese  Kunst,  ihre  Weit^ntwicklong 
und  ihren  fiiniiuß  auf  die  italienische  Kunst  geworden  sind.  Zu  dem 
Oantus,  der  Oberstimme,  und  dem  Tenor  konnte  zuniiclist  eine,  wie  der 
Tenor  im  wesentlichen  unter  dem  Cantus  liegende  begleitende  Stimme 
hinzukommen,  der  Contratenor,  so  daß  für  die  Melodie  der  Oberstimme 
mit  dem  Text  das  wuchtige  Fundament  von  z^'ei  begleitenden  Unter- 
stimmen geschaffen  war,  und  das  ist  für  die  franz(>sisclie  Ballade  und 
die  gleich  näher  zu  besprechende  Chanson  baladee  in  der  Folge  typisch 
geworden.  Die  von  den  i-^'ranzoscn  bei  den  Motetten  so  beliebte  Drei- 
stimraigkeit  ist  somit  durch  Hinzutreten  des  Contra  tenor  zu  Tenor  und 
Cantus  auch  für  diese  Dichtimgsformen  gewonnen  und  dann  die  Kegel 
geblieben. 

Schon  in  Chantilly  unterbricht  nur  selten  eine  /weistinnuige  Konipo- 
sition die  lange  Keihe  der  dreistimmigen  Balladen  und  Chansons  haladees, 
und  ebenso  ist  es  in  Modena;  gegenüber  den  in  dieser  Hinsiclit  ganz  anders 
em|>tui«lenden  Italienern  ist  diese  Art  der  Dreistimmigkeit  mit  dem  nicht 
zu  leugnenden  Mißverhältnis  der  rehitiven  Einfachheit  der  Melodie  und 
der  Schwere  <ler  zweistimmigen  Begleitung  ein  Hauptkennzeichen  fran- 
zösischer Entstehung  oder  maßgeblicher  BeeinÜussung  dui'ch  diese  Kuii-i. 

Schon  Muclmult  hat  dunt  ben  eine  andere  Art  der  Dreistinnulu^lô  it 
gepflegt,  die  für  die  Franzosen  nicht  minder  charakteristisch  ist,  näiuiu  h 
die  Hinzufügung  einer  dritten  textlosen  Stimme  über  dem  von  einfachem 
Tenor  begleiteten  Cantus,  eines  Triplums,  wne  man  es  mit  der  alten  Be- 
zeichnuQg  der  Oberstimme  einer  dreistimmigen  Motette  weiter  nannte. 
Und  nicht  bloß  der  Name,  sondern  auch  der  Charakter  dieser  Stimme 
weist  stark  auf  das  alte  Motetten-Triplum  hin,  wenn  diesem  BaUaden- 
Triplum  auch  der  für  jenes  charakteristische  Text  fehlt;  in  lebhafterer 
Bewegung  umspielt  diese  Stimme  die  jetzt  in  der  Mitte  liegende  Haupt- 
melodie,  wie  es  bei  der  höchsten  Stimme  der  Motette  meist  schon  durch 
ihren  ausgedehnteren  Text  bedingt  war.  Wie  sie  vorgetragen  wurde,  — 
si'e  hat  nie  bei  französischen  Kompositionen  in  den  Handschriften  Text 
—  wissen  wir,  wie  für  den  Tenor  und  Contratenor,  ebenfalls  nicht. 
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Von  vierstimmi^on  Formen  bei  Ma«  hault  kommt  zunächst  die  Kom- 
bination (lieser  beiden  Kr\vt;itenmgeii  des  ursjiriin^flichen  Gerippes  von 
Cantus  uinl  Tenor  luehrfach  vor,  gleichzeitig  ein  Tiiplum  über  und  ein 
Contratenor  unter  dem  Cantus,  eine  VoUstimmigkeit,  von  der  man  wohl 
sagen  muß,  daß  sie  die  Hauptmelodie  leicht  erdrücken  koimte»  und  die 
die  Italiener,  so  viel  bis  jetzt  bekannt»  niemals  nachgeahmt  haben.  Zu- 
letst  erscheint  uns,  bei  Macfaault  nur  einmal  Tertreten,  eine  vierstimmige 
Ballade  mit  zwei  verschiedenen  Texten  in  den  Oberstimmen,  die  den 
gleichen  Refrain  haben  und  inhaltlich  in  interessanter  Beziehung  zu  ein- 
ander stehen.  Thomas,  ein  Bruder  von  Machault*s  Dame  Agnes,  hatte 
Xachault  eine  Ballade  Quant  Théséus^  Hercules  et  Jason  mit  dem  Be&ain 
Je  voi  assex^  puisque  ie  wn  ma  dame  gesandt,  die  Machault  in  der  glei- 
chen Form,  mit  gleichen  Beimen  und  dem  gleichen  Eefrain  Je  v(d  ossex, 
pmaqae  ie  v<d  ma  dame  beantwortete  (Ne  qmer  veovr  Ja  biaute  tt Absahn). 
Beide  komponierte  er  dann  als  zwei  Oberstimmen  eines  vierstimmigen 
Satzes,  die  sich  zunächst  an  jedem  Zeilen"Ende  im  gleichen  Reim  und 
am  Schluß  des  Ghmzen  im  gleichen  Refrain  zusammenfinden,  eine  eigen- 
artig reizvolle  Komposition,  dto  mit  dieser  Wirkung  nur  bei  der  fran- 
zösischen RefrainrBanade  möglich  ist 

Werfen  wir  nun  zunächst  einen  Blick  auf  das  Schicksal  von  Machault's 
Balladen,  denen,  wie  schon  früher  l)omerkt,  eine  sehr  lange  Lebensdauer 
beschieden  war.  In  größeren  Balladen-Sammlnn^i^en  kommen  viele  im 
Codex  Chantilly,  der  einzigen  Handschrift,  die  sie  ^onst  noch  mit  Ma- 
chault's  Namen  versieht,  im  Codex  Beina  (Paris  Bibl.  Nat.  nouv.  acq.  frç. 
0771)  und  Codex  Modena  vor;  eine  Ballade  und  ein  Rondeau  enthält 
der  Codex  Pra^  (Un.-Bibl.  XI.  E  9);  vereinzelt  als  Zusätze  finden  <\c]\ 
manche  auch  auf  frei  gebhebenem  Raum  in  den  italienischen  Hand- 
schriften, dem  Codex  Panciatichianus  in  Florenz  (Bibl.  Naz.  Pane.  26) 
iiTid  (1er  Hundseliiift  Paris  fonds  italien  (568)  wieder.  Man  kann  aus 
dem  allen  auf  eine  mehr  nh  liunilertjiihrip^o  Beliebtheit  dieser  Werke 
schließen,  und  besonders  eliarakteristisch  ist  es,  daB  die  späteste  er- 
wähnte Handschrift,  die  in  Modena,  die  sonst  l»ei  fast  allen  Koiiipositionen 
auch  die  Autoren-Namen  nennt,  den  Namen  des  Komponisti  n  von  Balla- 
<len  wie  De  fmitcs  flours.  Dp  prh't  peu  und  Gnis  rf  ioUs  nicht  mehr 
kennt.  An  den  A\'erken  erfreute  man  sich  auch  damals  noch,  der  Name 
des  Meister.s  war  schon  ver;j:essen. 

Es  kann  nun  nicht  Wunder  nehmen,  daß  bei  dieser  Weite  des  Weges 
die  musikalische  (Ii'stalt  von  Maehault  s  Balladen  gelegentlich  Verände- 
rungen erfahn  n  liat.  Dei  musikalische  Kern  freilicli,  Cantus  und  Tenor, 
blieb  überall  unangetastet,  die  übrigen  Stimnn-n  . :il)er  fehlen  hisweilen 
oder  variieren  auch  gelegentUch.  Bei  einer  Ball  idf  G  renon's  erfahren 
wir  einmal  speziell,  daß  der  Contratenor  im  Codex  Modena  dazu  von 
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Matteo  von  Perugia  stammt;  so  wird  mau  auch  bei  Machault's  Bal- 
laden annehmen  können,  daß  abweiclunde  Stimmen  späterer  Hand- 
schriften gegebenenfalls  von  anderen  Kompouiston  stammen  können,  sei 
es,  daü  diese  nur  eine  auf  Tenor  und  Cantus  reduzierte  Form  der  Bal- 
laden vorfanden,  wie  sie  z.  B.  seiner  Anlage  gemäß  Codex  Prag  nur 
bietet,  noch  dazu  ohne  Text,  wie  dieser  auch  beim  Eintragen  solcher 
Balladen  in  italienische  Sammlungen  zu  fehlen  pflegt,  sei  es,  daß  sie  aus 
anderem  Gnmde  die  Zufttgnng  emer  nenen  Stimme  für  angemessen 
hielten.  Das  wechselreichste  Geschick  in  dieser  Beziehung  hat  die  Bal- 
lade DepeÜt  peu  gehabt,  die  im  Codex  Machault  dieistimiiug  mit  Oantns, 
Tenor  und  Triplum,  im  Oodex  Chantilly  dreistimmig  mit  Cantus,  Tenor 
und  Contratenor,  im  Codex  Frag  zweistimmig,  im  Codex  Panciaticluanus 
und  Paris  fonds  italien  dreistimmig  wie  Chantilly  und  im  Codex  Modena 
mit  allen  vier  Stimmen  in  einer  Handschrift  vereinigt  erscheint. 

So  bieten  uns  Machault's  Balladen  ein  in  jeder  Beziehung  re;^ches 
und  interessantes  Material  zum  Studium  dieses  Kunstzweiges,  das  bei 
einer  eingehenden  Darstellung  desselben  in  den  Mittelpunkt  ger&dkt  zu 
werden  verdient.  Direkte  Vorie^nger  in  mehrstimmiger  Komposition 
kennen  wir  vorläufig  noch  nidit;  auch  unter  Philipp  von  Yitry's  Ver- 
diensten um  den  Portodiritt  der  mehrstimmigen  Musik  findet  sidi  mehr- 
fach gerade  auch  die  Balladen-Komposition  genannt,  ohne  daß  sich  aber 
bisher  audi  nur  eine  Probe  davon  gefunden  hätte.  Desto  reicher  ist 
aber  die  Fülle  der  Balladen,  die  sich  an  Machault's  Kunst  anschließen 
und  sie  fortführen. 

Bevor  wir  zu  diesen  ttbergehen,  seien  Machault's  mehrstimmige  Kom- 
positionen von  Chansons  baladees  einer  kurzen  Betrachtung  unterzogen, 
an  die  sich  dann  leicht  eine  Gregenüberstellung  dieser  beiden  Kunst- 
j?attungen  und  ihrer  Eigenheiten  anschließt,  hei  der  rannches  auch  den 
Balladenbau  betreffende  erst  in  das  richtige  Licht  gerii(  kt  werden  kann. 

Die  dichterische  Form  des  Virelaij  oder  CItanson  baktdee,  gelegenthch 
auch  in  Frankreich  mit  dem  Namen  Ballade  bezeichnet,  der  für  diese 
Form  in  Italien  der  allein  gebräuchliche  ist,  da  die  eben  besprochene 
dreistrophige  Refrain-Ballade  in  ItaHen  nicht  existiert.  —  die  dichte- 
rische Form  der  Chanson  haladee  ist  folgende:  ein  iii«'lir/filii;ei-  Autang 
spricht  einen  Gedanken  aus,  der  die  retrainartigf  \\'ied('rlndunu  nach 
jeder  Strophe  gestattet;  darauf  folgt  eine  aus  zwei  gleiciien  Hälften  be- 
stehende Strophe  und  ihr  Abgesaiig,  h-tzterer  metrisi  ii  und  musikalisch 
genau  ghich  dem  Anfang,  der  jet/.t  refrainartig  wiederholt  wird;  die 
Fortsetzung  besteht  dann  immer  wieder  aus  Rtollenpanr.  Abgesang  und 
Anfangswiedt  rholnng  mit  der  gleichen  lie/ii  hung  zwisi  hen  den  beiden 
letzteren  Gliedern  wiu  bisher.  War  die  <>i>eu  besproeheue  R:dladen- 
Strophe  vierteiUg  mit  in  der  Regel  drei  verschiedenen  musikalischen  Ab- 
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schnitten,  deren  ecster  sich  am  Anfang  wiederholte,  w  ist  die  erste 
Ghanson-baladee-Strophe  fünfteilig  mit  nnr  zwei  Yerschiedenen  mnsikar 
lischen  Abschnitten,  deren  einer  das  Ganze  einleitet  und  am  Schluß  jeder 
Strophe  immer  zweimal  hintereinander,  zuerst  zum  Abgesang,  dann  zum 
Anfangatezt  wiederholt  wiederkehrt^  während  der  andere  zweimal  in  der 
Mitte  zum  Stollenpaar  erklingt.  Der  Unterschied  der  Wirkung  des 
Ganzen  ist  ako  bedeutend,  in  der  Ballade  auch  musikalisch  stets  eine 
Zuspitzung  auf  die  Hefrainzeile  hin,  auf  den  breiteren  Unterbau  des 
musikalisch  sich  wiederholenden  StoUenpaares  eine  unaufgehaltene  Weiter- 
entwicklung der  Komposition  bis  zum  Befrain  folgend,  —  die  seltenen 
Ausnahmen  Ton  diesem  Bau  kann  ich  hier  auBœ  Adit  lassen,  —  in  der 
Chanson  baladee  umgekehrt  eine  cykhsche  Form,  die  Vorwegnähme  der 
Pointe  des  Ganzen  am  Anfang,  und  nun  eine  regelmäßige  Folge  von  je 
zwei  sich  wiederholenden  musikalischen  Abschnitten,  deren  vierter  immer 
auch  den  Anfangstext  vi  i]  rl  rin^t  So  wirkt  das  Ganze  dadurch  im 
Gegensatz  zu  der  mehr  leidenschaftlichen  Refrain-Ballade  nihig,  und  wir  ] 
begegnen  unter  den  italienischen  Kompositionen  dieser  Foim  auch  man- 
chen direkt  moralischen  Gedichten,  in  denen  der  Anfang  gleichsam  eine 
Sentenz  ist,  die  nicht  als  Ausdruck  einer  dichterischen  Empfindung, 
sondern  als  ein  ethisches  Axiom  nach  jeder  Strophe  wiederkehrt.  Diesen 
Totaleindruck  muß  man  sich  gegenwärtig  halten,  um  die  musikalische 
f*orm  gerade  der  Chanson  haladcc  zu  verstehen. 

Die  Mehrstimmigkeit  hatte  für  ihre  Melodiehihlmig  bei  Wiederl lolung 
derselben  Melodie  auf  zwei  metrisch  gk'ichen  Textabschnitten  das  höchst 
wirksame  Mittel  der  Differenzierung  des  Schlusses,  wie  es  in  einstimmi- 
gen Kompositionen  gang  und  gäbe  war,  beibehalten  und  weiter  aus- 
ü-  l  jldet.  Der  Komponist  läüt  das  erste  Mal  die  Melodie  ein  wenig 
anders  aiiskÜngen  und  erreicht  dadurch  die  AN'irkung  einer  Spannung, 
die  sich  dann  bei  dem  naturgemäßen  Aiisklingrn  (h  r  Melodie  bei  ihrer 
Wiederholung  löst;  die  Franzosen  nannten  die  beiden  Schlüsse  sehr 
treffend  rert  und  ch.s,  in  der  That  bleibt  beim  ersten  Mal  die  Kompo- 
sition so  zu  bugen  offen«,  einer  Fortsetzung  betlürftig,  und  kommt  erst 
beim  zweiten  Mal  zum  >SchluB'.  Die  einfache  Art,  in  der  die  ein- 
stinmiigeu  31elüdiuu  diese  Wirkung  hervorbrachten,  nämlich  den  vert  in 
eine  Kadenz,  meist  eine  oder  zwei  Stufen  über  dem  Schlußton  der  Haupt- 
tonart, seltener  in  einem  tieferen  Ton,  zu  fülircn,  überaahm  die  Melu*- 
stimmigkeit  durchaui»,  da  auch  in  der  mehrsümmigeu  Komposition  durch 
solchen  verf  z.  B.  auf  der  Stufe  liher  der  Finalis  die  Tonalität  des 
Ganzen  nicht  tangiert  wurde.  Und  zu  voller  Entfahnng  ist  dtese  so  ein- 
fache und  doch  so  zweckmäßige  und  wirkungsvolle  Art  der  verschiedenen 
Kadenzbfldung  bei  musikalisch  sonst  gleichen  Abschnitten  gerade  bei  der 
französischen  Ballade  und  Chanson  baladee  gekommen.  AVir  ßnden  sie 
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bei  dem  StoHenpaar  der  Ballade,  ebenso  in  deren  zweiter  H&Ute,  wenn 
diese,  was  vereinzelt  Torkommti  ebenso  angelegt  ist;  wir  finden  sie  bei 
den  Stollen  der  Chanson  baladee  wieder,  wo  sie  durdi  ihr  Auftreten  bei 
den  Wiederholungen  des  einen  der  beiden  musikalischen  Abschnitte,  die, 
wie  wir  sahen,  für  die  Chanson  baladee  genügen,  eine  reizrolle  Abwechs- 
lung in  die  sonst  in  ihrer  musikalischen  Gleiehf örmigkeit  etwas  ermüdende 
Komposition  bringt 

Mit  der  zweckdienlichen  Ausgestaltung  der  Kadenzen  für  vert  und 
dos  verbindet  sich  für  den  festen  Zusammenhalt  des  tonalen  Aufbaues 
der  ganzen  Strophe  nun  noch  ein  anderes  Moment,  das  von  dem  sicheren 
Qefühl  der  Franzose  für  diese  mit  dem  Tonalitäts-Bewußteein  zusammeor 

> 

hängenden  AVirkungen  und  von  dem  starken  Kinpfinden  Macbault's  und 
dieser  französischen  Komponisfon  überhaupt  für  die  Tonalität  auch  in 
mehrstimmiger  Musik  Zeugnis  ablegt.  £b  besteht  nämlich  überall  zwi- 
schen den  Kadenzen  der  verschiedenen  musikalischen  Teile  der  Strophe, 
der  drei  der  Ballade  und  der  zwei  d^  Chanson  baladee,  eine  innige 
tonale  Beziehung:  Stollen  und  Refrain  schliefien  in  der  Ballade  wie  in 
der  Chanson  baladee  in  der  Kegel  in  gleichem  Ton  (in  den  4ö  erhaltenen 
hierher  gehörigen  Werken  Machault's  4()raal),  oder  im  Quinten-  oder 
Qiiartenverhältnis  der  beiden  Finales,  ^Mnz  vereinzelt  in  einem  andern. 
Das  kann  kein  Zufall  sein,  sondern  beweist  uns,  wie  hier  das  Streben 
nach  Befriedin^ui)''  (Ins  Tonalitätsgefühls,  das  in  der  einstimmigen  Musik 
voll  zu  seinem  Hechte  kommen  konnte,  auch  in  die  mehrstimmiije  Musik 
sie^eich  Einzug  hält.  Freilich  war  seine  Herrschaft  nur  von  knr/er 
Dauer,  denn  mit  der  kunstvolleren  Ausbildung  aller,  auch  der  wie  hier 
nur  beirleitenden  »Stinniien,  mußte  es  wieder  zurücktreten  hinter  anderen 
äbthetischen  Anforderungen,  deren  ^faßätab  man  wiederum  an  unsere 
Balladen  und  Chansons  baladees  nicht  anlegen  darf.  Wir  werden  luich- 
her  sehen,  wie  viele  von  diesen  Eigenheiten  französischer  Kompusitioii 
in  den  italienischen  Balladen,  auf  die  ihr  älteres  französisches  Voibild 
einen  sehr  ^,ti^rken  Finiluii  ausgeübt  hat,  wiederkehrt.  In  diusem  Zu- 
sammenhange muß  ich  noch  eine  weitere  tonale  Eigentümlichkeit  der 
französischen  Ballade  erwähnen,  nämlich  daß  das  Kadenz- Verhältnis  auch 
zwischen  dem  Schlußton  der  Zeile  vor  dem  Befraiu  und  dem  der  Be- 
frainzefle,  also  dem  letssten  Schluß,  sich  in  SJmlicher  Spannung  befindet» 
wie  das  des  vert  und  dos  der  Stollen,  ja  daß  zwischen  den  beiden  vor- 
bereitenden Schlttssen,  dem  vert  im  Anfang  und  dem  SdiluB  vor  dem 
Refrain  im  zwdten  Teil  der  Strophe,  wieder  eine  innere  tonale  Wechsel- 
l>eziehung  besteht  analog  der  der  beiden  Tollkadenzen,  welche  die  beiden 
Strophenhälften  dann  absdiließen. 

In  nahem  Zusammenhang  mit  dieser  engen  tonalen  Beziehung  der 
Schlüsse  steht  nun  auch  eine  solche  in  melodischer  Hinsicht,  zu  der  die 
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Vorbilder  ebenfaUs  in  der  einstinunigen  Musik  aufgewiesen  werden  können. 
Häufig  lenkt  die  Melodie  bei  beiden  Schlüssen  schon  vor  dem  ScUuS- 
takt  in  die  gleiche  Weise  ein  und  umrahmt  so  die  ganze  Elomposition 
mit  demselben  an  allen  Hauptabechnittea  wiederkehrenden  Tonfall,  sehr 
wi^sam,  wenn  dann  bei  der  Chanson  baladee  der  vert  und  cbw  des  einen 
Gliedes  mit  dem  bei  der  Wiederholung  gleichbleibenden  und  wie  der  dos 
schließenden  anderen  Gliede  abwediselt  Dabei  sind  dann  sowohl  diese 
melodischen  wie  auch  die  oht  n  l)esiiro(  lienen  tonalen  Beziehungen  zwischen 
(Ten  Strophenliülften  bei  Machault's  Nachfolgern  mannigfach  wechselnder 
Behandhing  fähig;  man  läßt  die  tonalen  z.  B.  außer  Acht,  wenn  dafür 
die  beiden  Strophenhälften  in  einem  dem  Motetten-Stü  entlehnten  rhyth- 
misch minutiös  durchgeführten  Parallelisraus  gebaut  sind,  wie  das  in 
Chantilly  melirfach  vorkommt;  doch  muß  dies  alles  einer  Detail-Darstel- 
lung vorbehalten  bleiben,  die  außer  Machault's  Werken  auch  in  den  nun 
zu  besprechenden  Nachfolf^om  ^fachaiilt's  ein  reiches  Material  vorfindet. 

Vorher  ein  hier  nur  kurzes  Woit  über  di*^  Rondeaux,  die  eine  un- 
mittelhare  Fortsetzung  eiiu  r  selion  im  J3.  Jahrhundert  auch  mehrstimmig 
komponierten  Diehtungsform  bilden.  A\'ie  in  der  gewöhnlich  achtzeiligen 
Strophe  drr  erste  Vers  als  vierter  und  die  beiden  ersten  als  siebenter 
und  achter  refrainartig  wiederkel)n>!) ,  su  besteht  auch  die  Musik  auä 
Wiederholungen  der  Komposition  des  ersten  Zeilenpaars,  die  also  nicht 
nur  dem  itefrain,  sondern  auch  dem  übrigen  Text  dient,  wol)ei  der  erste 
Teil  des  Refrains  5-  und  der  zweite  3mal  erklingt.  Ist  diese  Disposition 
des  Ganzen  übereinstimmend  mit  der  alten  Art  der  Kondeau-Kumpositiou, 
>o  ist  dagegen  die  zwei-  bis  vierstinimif/e  Einkleidung  in  eine  Textstirame 
und  einen  textlosen  Tenor,  eventuell  mit  (  'ontratenor  oder  Triplum  oder 
beiden,  genau  der  oben  besprochenen  und  dem  14.  Jalirhuudert  eigen- 
tümiichcii  ßalladen-Konipobitionsweise  entsprechend.  Es  ist  schon  oben 
erwähnt,  wie  diu  knappe  und  aus  vielen  Wiederholungen  bestehende 
musikahsche  Form  des  Rondeaus  dessen  Verwendung  als  Tenor  für  Mo- 
tetten begünstigte;  ja  wir  finden  die  bei  den  Tenores  uns  entgegentretende 
künstliche  Ableitung  neuer  musikalischer  Gebilde  aus  andern  ursprüng- 
lichen auch  gerade  in  den  mehrstimmigen  Rondeaux  vielfach,  am  reich* 
sten  m  dem  aus  dem  StraBburger  Codex  durch  Jiippmann'}  geretteten 
Treê  âtnds  am»,  das  bis  sechsstimmig  zu  singen  ist,  aber  auch  schon 
bei  Maehault,  der  gerade  in  seinen  Rondeaux -Texten  Terschletemde 
Bätsel-Anspielungen  liebte  und  z.  B.  das  Rondeau  Ma  fin  est  mm  com- 
mencement so  komponierte,  daß  die  zweite  Hauptstimme  durch  ümkeh- 
rung  der  ersten  entsteht.   Wir  finden  eine  stattliche  Zahl  der  verschie- 


1)  Bulletin»  de  la  S<^éiô  pour  la  conservation  des  monnmentR  hiatoriqaes  d'Al- 
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denarttgsten  Bondeaux  in  allen  Handschriften,  die  uns  die  Balladen 
aufbewaluen,  Terstrent;  das  interessanteste  Material  bietet  uns  aber  atidi 
für  sie  die  Sammlung  von  Machault*«  Bondeaux,  die  bahnbrechend  waren, 
von  denen  eines  Se  vous  fixestes  auch  den  Weg  in  die  Codices  Prag, 
Fanctatichianus  und  Modena  gefunden  hat  und  so  auch  zu  den  Werken 
gehört,  die  von  Machaiilt  sich  noch  bis  tief  in  das  15.  Jahrhundert  hinein 
lebensfähig  erwiesen. 

Von  ihm  nehmen  wir  jetzt  Abschied  mit  einem  seinem  Heimgänge 
gewidmeten  Werke,  der  Doppelballade  von  De  schäm ps: 

Armes  amours  dames  thevakrie  und 
O  pjfUT  des  flours  de  toute  mdodie 

mit  dem  gemeinsamen  Befram 

la  mort  Machaut  U:  noble  rUétorkiue 

vierstimmig  wie  die  erwähnte  Doppelballade  von  Machault  ;>elbst,  von 
F.  Andrieu  komponiert,  einem  Klage-  und  Preisgesang  zu  Ehren  des 
bewunderten  Meisters,  der  die  Reihe  (U-r  Dépiorations  eröffnet,  mit  denen 
von  nun  an  häutig  die  musikaUscheu  ächulhäupter  betrauert  und  geehrt 
zu  werden  pflegen. 

Die  Komposition  findet  sieh  in  der  kostbaren  Handschrift  von  Chan- 
tilly (10471,  deren  bei  weitem  umfangreichster  Teil  der  französischen 
Balladenkunst  gewidmet  ist.  Wir  lernten  ihre  Motetîen-Samniluuc  am 
Schluß  fol.  (K)'  bis  72'  schon  kennen;  die  ganzen  vorhergehenden  •)<>  lolia, 
von  denen  die  ersten  12  verloren  sind,  enthalten  wesentlich  französische 
erst  meist  dreistimmige,  dann  von  fol.  49  an  mehrfach  vierstimmige  Bal- 
laden und  Chansons  balladees.  Bei  Dreistimmigkeit  besteht  die  Kompo- 
sition ausschließlich  aus  Cantus,  Tenor  und  Contratenor,  zu  denen  dann 
bei  der  vierstimmigen  Eiweitening  das  Triplum  tritt.  Die  Handschrift, 
wie  sie  uns  voriiegt,  ist  in  Italien  von  einem  des  i'raiiisüsi.schen  gar  nicht 
mächtigen  und  auch  nicht  sonderlicli  musikalischen  Schreiber,  wohl  am 
Anfang  des  lö.  Jahrhunderts,  geschrieben  und  bemerkt  bei  der  über^ 
wiegenden  Mehrheit  der  Balladen*Kompo8itionen  die  Namen  der  Autoren, 
Namen,  drâ  zum  Teü  hier  allein  vorkommen,  zum  Teil  dann  in  der 
Handschrift  Modena  wiederkehren  und  nur  zum  geringsten  Tefle  sonst 
bekannt  sind.  Ich  will  mit  ihrer  Aufi^hlung  hier  nicht  ermüden  und 
nur  Männer  erwähnen  wie  Jobannes  Vaillant,  der  1369  in  Paris  das 
eigenartige  Duett  Dame  doucemeni  und  Dotdx  amis  de  euer  Uber  einem 
einfachen  Tenor  schrieb,  Jacob  de  Senleches  oder  Selesses,  der  mehr- 
fach auch  sonst  in  den  Handschriften  wiederkehrt,  namentlich  mit  seinem 
Trauergesang  auf  die  Königin  Eleonora  von  Castllien,  die  1382  starb, 
und  der  Idylle  En  ce  gracieux  tamps^  Johannes  Cesaris,  dessen  Buhm 
aus  Martin  le  Franc  bekannt  ist,  So  läge,  der  mit  zehn  Kompositionen 
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am  reichsten  in  dieser  Handschrift  vertreten  ist,  unter  ihnen  eine  auf 
don  Herzog  Jean  von  Berry,  Grimace,  den  Komponisten  der  interessan- 
ten dreistimmigen  Doppelballade  8e  xt^pihirm  und  8e  tuppitm-j  deren  ge- 
meinsamer Befraîn  Se  devant  moi  madame  ne  teoye  sehr  kunstvoll  in 
den  beiden  Stimmen  nachahmend  behandelt  ist,  P.  de  Mol  ins,  den  Eom- 
poniaten  einer  so  viel  gesungenen  Ballade  wie  De  ce  (im  fd  pense^ 
Trebor,  der  unter  anderem  in  drei  Balladen  den  Grafen  von  Foix  ver- 
herrlieht,  eme  davon  mit  àsm  markigen  Befrain  •Ikbua  *  avant /•  en  sa 
enseigne  porte,  der  an  den  einer  Ballade  von  Johannes  Ouvelier  auf 
denselben  Grafen  erinnert,  in  der  der  Befrain  ebenfalls  »Fdms  avant  U 
beginnt,  hier  in  allen  drei  Stimmen  in  langen 'Noten  mit  Fermaten  ge- 
setzt; achlieBlich  von  den  NichtpFhmzosen,  die  auch  in  diese  Sammlung 
Anfnabme  gefunden  haben,  den  Magister  Egidius  Ânglicus,  wenn  in 
dieser  letzten  BezeicJmung  keiner  der  vielen  Fehler  des  Schreibers  dieser 
Handschrift  steckt,  Philippus  de  Cas  er  ta,  tob  dem  auch  seine  interes- 
sante theoretische  Schrift  in  mehreren  Handschriften  auf  ans  gekommen 
ist,  und  zwei  nur  mit  dem  Vornamen  bezeichnete?  ^feister,  in  denen  wir 
nelleidit  Italiener  sehen  dürfen,  Guido  um!  den  Magister  Franciscus, 
von  dem  es  nicht  ausgeschloflsen  ist,  daß  or  identisch  ist  mit  dem  Mes- 
ser Francesco  der  italienischen  Handschriften,  Italiens  größten  Komr- 
ponisten  in  dieser  Zeit,  Francesco  Landini.  Jedenfalls  ndmien  auch 
die  beiden  französischen  Kompositionen  des  Magister  Franoiscos  im  Oodex 
Chantilly,  De  Narcisus  und  Phifon,  PhiioH,  beste  très  vénéneuse,  einen 
hohen  Rang  in  der  Schätzung  der  Zeit  ein;  die  erste  kehrt,  wenn  audi 
anon}Tn,  als  eins  der  wenigen  in  das  ursprüii^'licho  Corpus  der  italieni- 
schen Handsclirift  Paris  fonds  italien  aufgenommenen  franzr»sischpn  Werke 
wieder,  die  zweite  findet  sich  ein  zweites  Mal  im  Codex  Heina  unter  den 
ersten  Kompositionen  der  französischen  Aîifeihm^  dieser  Hanîlsrlirift. 

Mit  diesem  AusbÜck  auf  die  Beteiligung  aucli  italienischer  Meister  an 
der  Komposition  bedeutenderer  französischer  Werke  verlassen  wir  dieses 
aus  Italien  erhaltene  üenkranl  französischer,  oft  so  national  prononcierter 
Kunst  und  ktinnen  uns  über  die  übrigen  französisclien  Balladen-Hand- 
schriften kürzer  fassen.  Es  sind  im  wesentlichen  die  schon  oben  bei  der 
UberHeferung  der  A\'erke  Machault  s  zitierten,  zu  denen  nur  noch  klei- 
nere Fragmente  treten,  wie  die  in  Cambrai  und  Padua  {Un.-Iiil)l.  lllö'i. 

Codf.i  Heina  ^Paris,  B.  N.  uuuv,  acq.  fn;.  67711  ist  in  scmeni  zwei- 
ten Abschnitt  eine  reichhaltige  anouyniL-  Sammlung  französischer  und 
aiulcrer  Balladen,  in  der  die  oben  crwiihnten  Glanzstücke  zahlreich 
wiederkehren,  mehrfach  mit  Tripla,  die  sonst  nicht  vorkommen,  versehen. 
Außerdem  linden  wir  hier  neben  den  gewölinlichen  dreistimmigen  Balla- 
den auch  wieder  eine  größere  Anzahl  zweistimmiger,  und  mehrere,  deren 
Contratenor  kanonisch  aus  dem  Tenor  zu  entwickeln  ist,  in  denen  also 
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(lie  beiden  Begleitstimmon  in  diesem  interessanten  musikalischen  Ver- 
hältnis stehen,  das  bei  ihnen  zwar  eigentlich  gar  nicht  zur  rechten  Wirkung 
kommen  kann,  aber  im  Bereich  der  französischen  Kunst  oft  nachgeahmt 
ist,  im  Gegensatz  zu  der  ganz  andersartigen  Verwendung  des  Kanons 
bei  den  Italienern. 

Crnlrx  Frag  ^X\\-\\^)\.  XT.  E.  9)*)  ist  eine  kleine  Sammlnnf^  von  ano- 
nymen Koinjiositiunt'u  aus  allen  mö^rlichen  Ländern,  meist  in  reduzierter 
Fonu  und  stets  nur  mit  dum  Textanfan;Lr  versehen,  unter  ihnen  auch  ein 
paar  französische  Bailaden,  die  Sammlung,'  ])esonilers  als  Ganzes  für  das 
musikalische  Kepertoire  der  damaligen  Zeit  in  Deutschland  sehr  wichtii?. 

Schlieülich  der  Codex  Modcita  (Bibl.  Est.  lat.  008  ist  eine,  wie  schon 
oben  erwähnt,  jetzt  durcheinander  geschobene,  von  zwei  Händen  ge- 
schriebene innfassendere  .Sammlung  geistlicher  und  weltlicher  Kompo- 
sitionen meist  mit  Autorenljezeiclinung,  die  al)er  zum  Teil  schon  weiter 
in  das  lö.  .lahrhuiulert  hineinrai>:«'n.  Ursj)riinglich  gehörte  die  jetzige 
Lage  1,  3  und  ä  zusammen,  die  die  oben  erwähnten  liturgisch  t  u  Korn- 
positiuuen,  besonders  des  Matteo  von  Perugia,  zwei  lateinische  Mo- 
tetten, einige  italienische  Kompositionen  von  Matteo,  von  Zacharias, 
der  uns  später  beschäftigen  wird,  u.  a.  und  eine  große  Anzahl  französi- 
scher Balladen  enthalten,  Lage  1  und  5  anssdiliefilich  von  Matteo  von 
Perugia,  Lage  3  von  den  nns  schon  bekannten  Meistern  die,  irie  oben 
besprochen,  hier  anonjm  erscheinenden  Balladen  Machanlt^s,  eine  von 
Selesses,  eine  von  Philipp  von  Caserta,  daneben  aber  auch  solche 
sjAterer  Komponisten,  wie  Oiconia,  Johannes  von  Genna  und  Ar- 
noldus  Fruttis,  die  nicht  mehr  in  unsere  Zeit  gehören.  Die  ursprünglich 
zusammengehörige  2.  und  4.  Lage  entiiält  neben  einigen  lateinischen  und 
italienischen  Kompositionen  ganz  überwiegend  französische  Balladen  aus 
dem  Bepertoire  des  Codex  Chantilly  und  Beina  mit  vereinzelten  späteren. 

Das  Paduaner  Fragment  im  Codex  Padua  1115  dürfte  zeitlich  dem 
Codex  Modena  nahe  stehen,  da  auch  in  ihm  Werke  von  Selesses  und 
Ciconia  in  einer  Handschrift  vereinigt  sind.  Aus  den  Fragmenten  in 
Cambrai  hat  schon  Coussemaker  in  seiner  Histoire  de  Vharmome  au 
tnoym  âge  1852  einige  Stücke  veröfEentlicht,  von  denen  Quicoiujues  veut 
d'amours  ioir  auch  in  den  Zusätzen  französischer  Werke  in  zwei  italie- 
nischen Handschriften  wiederkehrt. 

In  diesen,  Codex  Florenz  Pauciatichianus  (26  und  Paris  fonds  italien 
(d68},  finden  sich  außerdem  die  verschiedenartigsten  der  besprochenen 
Kompositionen  wieder,  z.  T.  auf  freie  Zeilen  einer  von  den  italienischen 
Kompositionen  nicht  ausgefidlten  öeite  nachgetragen,  z.-T.  den  italieni- 
schen Werken  auf  freien  Blättern  einer  Lage  folgend,  seltener,  wie  z.  B. 

1)  Verurleicbe  J.  Wolf  im  SirchenmuAikalischen  Jahrbucb  1899,  S.  1  If . 
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im  Ck>dex  Paris  das  erwähnte^  hier  anonyme  De  Namsus  des  Magister 
Pranciscus  zum  ursprünglichen  Corpus  gehörig.  Ftat  immer  fehlen 
dabei  die  Autoren>Namen,  und  in  den  meisten  F^en  auch  ebenso  me  im 
Codex  Prag  der  Tolls^dige  Text,  von  dem  dann  nur  die  Anfangsworte 
in  der  Handschrift  stehen,  bisweilen  fehlen  anch  diese. 

Blicken  wir  auf  den  Umfang  des  Erhaltenen  zuriick,  so  tritt  nns 
eine  äußerst  lebhafte  Ausübung  dieser  Kunstgattung  der  mehrstimmigen 
französischen  Ballade  Tor  Augen,  und  zwar  weit  über  die  Grenzen  des 
politisdien  Frankreichs  hinaus,  wie  es  einst  auch  bei  der  französischen 
Motette  der  Fall  gewesen  war.  Freilich  wurde  deren  internationaler  Ver- 
breitung durch  die  Beibt  haltung  der  lateinischen  Texte  neben  den  fran- 
zösischen ein  großer  Dienst  golci^^tct,  der  jetzt  bei  der  französischen 
Balîadf  fortfällt;  aber  zahlreiche  Beispiele  beweisen  uns,  wie  leicht  die 
italienischen  Komponisten  sich  die  französische  Sprache  aneigneten,  um 
in  ihr  auch  die  Gattungen  der  franzctsisclion  Musik  zu  pflegen,  ja,  wie 
sie  Texte  komponierten,  in  denen  die  italienische  Spraclie  mit  dem 
Französischen  oder  sogar  beide  mit  dem  Ijateinischen  abwechselten.  Der 
Einfluß,  den  die  damalige  französische  Kultur  und  Kunst  besonders  auf 
Italien  auf  so  vielen  Gebieten  von  Kunst,  Wissenschaft  und  Leben  ge- 
habt hat,  ist  auch  für  die  Musik,  wie  wir  sehen,  ein  sein*  irrolier  gewesen. 
Das  zunäelt^t  gebende  Volk,  die  Franzosen,  behielt  aueli  in  Itahen  seine 
nationalen  Eigentümlichkeiten,  ])esonders  seine  Sprache,  bei.  Nur  selten 
besfegnen  wir  m  dieser  Zeit  einem  italienische  Texte  komponierenden 
Franzosen,  wie  den  zwei  Augnstinerbrüdcrn  aus  Paris.  Guiglielmus 
und  Egidius.  von  denen  der  untere  nur  in  florentinischer  Umgebung 
erscheint,  der  andere  vielleicht  mit  dem  auch  sonst  und  zwar  mit  fran- 
zo.sischen  Kompositionen  vorkommenden  Magister  Egidius  identisch  ist. 
Und  einer  so  umfangreiclieu,  ganz  im  Ausland  gtàchriebenen,  ihrem  In- 
halt nach  aber  völlig  national  französischen  Musikhandschrift,  wie  es  der 
Codex  Chantilly  ist,  haben  die  anderen  Nationen  kein  Gegenstück  an 
'  die  Seite  zu  stellen.  Die  Welt  der  Töne  hatte  hei  diesen  Meisterwerken, 
als  welche  sie  die  Zeit  empfand,  die  ganze  ab(>ndländische  Kulturwelt 
in  gleichem  Bewundem  und  GknieBen  vereinigt,  wie  das  gerade  im  Be- 
reich der  Musikgeschichte  ja  nichts  Neues  war  und  in  den  folgenden 
Jahrhunderten  zu  einer  Intemationalität  des  Kunstschaffens  und  Knnst- 
genieBens  führen  sollte,  Ton  der  auf  der  andern  Seite  gei*ade  das  14.  Jahr- 
hundert mit  seiner  scharfen  Ausprägung  nationaler  Formen  wiederum 
weit  entfernt  war.  Der  italienisdien  Musik ,  die  in  gleicher  FUlle,  wie 
die  eben  dargestellte  französische,  wenigstens  aus  den  zwei  letzten  Dritteln 
des  Jahrhunderts  uns  erhalten  ist,  hat  dieser  Besonanzboden,  den  die 
französische  Knnst  im  ganzen  Âbendlande  besaß,  gefehlt.  Wir  finden 
ein  paar  Spuren  von  ihr  wohl  in  Prag  in  der'Kunstsphäre  des  universal 
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angeregten  Karls  IT.,  wir  sahen  aber  andererseits  schon,  wie  die  mittle- 
ren Stände  in  Florenz  selbst  zu  der  emheimischeni  mehrstimmigen  Kunst 
noch  kein  Verhältnis  gewonnen  haben  und  es  zu  diesen  Werken,  beson- 
ders denen,  die  Florenz  in  dieser  Zeit  hervorgebracht  hat,  auch  nie 
finden  sollten.  Und  doch  gehört  die  größte  Teilnahme  des  lieutigen 
Forschers,  wenn  wir  die  musikahsche  Gesammtproduktion  ch  s  14.  Jahr- 
hunderts iiberbUcken,  gerade  dieser  tlorentinischen  Kunst  und  dem,  was 
sie  in  ihren  Bannkreis  zog.  Mögen  die  künstlerischen  Intentionen  in 
den  französischen  ^fotctten  und  Balladen  auch  vielfach  die  groBarticrcren 
lind  originelleren  sein,  der  Erfüllung  sind  in  den  selhstgesteckten  Gren/.eu 
<lîf*  Italiener  ganz  anders  nahe  gekommen  als  auch  die  künstlorisrh  klarsten 
Kopfe  der  Franzosen.  Ks  ist  eine  äußerst  schwere  Aufgabe,  einer  <lei- 
komphzierteren  Balladen,  etwa  ans  Codex  Chantilly,  in  Bezug  auf  ihre 
Melodik  und  Ehytlnnik  ästhetisch  sich  zu  nähern  zu  versuchen;  wie  ent- 
täuscht auch  der  Kern,  der  hinter  einer  Schale  steckt,  die  mit  ihrem 
Aufgebot  von  weit  über  einem  Dutzend  einfacher  Notenzeichen  —  abge- 
sehen von  den  verscliicdeuen  Ligatiu*formen  und  der  zum  Ausdruck  aller 
rhythmischen  Finessen  außerdem  noch  notwendigen  Verwendung  von  bis 
zu  vier  vers(  liiedenen  Farben  dieser  Notenzeichen,  oft  zwei  dieser  Farben 
neben  einander  in  einer  Note  —  glücklicherweise  ein  Unikum  :u  der  ge- 
samten Musikgeschichte  bildet.  (Jegen  den  .Vuiwand  von  »Scharfrfiun  und 
Aufmerksamkeit,  der  zum  rhythmisch  exakten  Absingen  einer  solchen 
Balladenmelodie  aus  der  ja  nicht  partiturmäßig  geschriebenen  Handschrift 
notwendig  war,  hält  sich  die  viel  bewundert«  IBWgkeit  der  Sänger»  im 
folgenden  Jahrhundert  sich  in  den  sogenannten  Künsten  der  Niedeittnder 
ziirecht  zu  finden,  thatsächlieh  in  hescheidenen  Grenzen. 

Wie  anders  wirkt  dagegen  das  italienische  Trecento  anf  uns  ein! 
Mag  die  oft  wirklich  übenn&fiige  Ausdehnung  der  einzelnen  Zeilen  durch 
so  ton&eudige  Melismen,  wie  sie  bei  den  ï^ranzosen  in  der  weltlichen 
Kunst  allerdings  nie  vorkommen,  uns,  besonders  bei  den  Madrigalen, 
abschrecken,  —  auch  die  eigenen  Zeitgenossen  spotteten  schon  darüber, 
coianto  die  dicevaf  h  dUsea  eon  motte  noie^  &me  ae  dicesse  um  madriate 
sagt  Sacchetti  von  der  XJnglOcksfigur  des  Ser  Bortolomeo  Girsldi  auf 
dem  böswilligen  Gaul  des  Messer  Bemabd  — ,  so  wollen  wir  dabei  an 
die  Freude  der  Italiener  überhaupt  an  den  Koloraturen  in  der  Vokal- 
musik denken,  die  zu  den  verschiedensten  Zeiten  die  Musikgeschichte 
mit  kostbaren  Perlen  der  Musilditteratur  beschenkt  hat,  Zeiten,  denen 
freilich  mehrfach  über  kurz  oder  lang  eine  Perioil«  der  Reaktion  mit 
stärkerem  Dominieren  syllabischer  Koniposition  der  Texte  gefolgt  ist. 
Aber  auch  im  längsten  ISfelisnia  di*—  r  Zeit  herrseht  eine  Klarheit  und 
»Schärfe  besonders  der  rhythmischen  Anordnung,  die  einen  hohen  Grad 
feiner  Ausbildung  des  rhythmischen  Gefühls  bei  den  Italienern  bezeugt, 
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das  in  dieser  Weise  wieder  bei  den  Franzosen  nicht  zu  Tage  tntt  Von 
derartig  istzikaten  VerEakungen  der  verschiedenen  Bhythmen  unter  ein- 
ander, schwierigen  Synkopationen  der  Melodie  u.  s.  w.,  die  so  oft  in  den 
iranzSsisehen  Balladen  es  zu  keinem  ruhigen  Fluß  der  Melodie  kommen 
lassen,  ist  die  italienische  Musik  im  allgemeinen  firei,  und  auch  das,  was 
davon  in  den  direkt  dem  französischen  Vorbild  nachgeahmten  italienischen 
Balladen  vorkommt,  ist  nur  ein  g&nz  abgeschwächtes  Spiegelbild  von  dem, 
was  die  Fiamom  auf  diesem  Gebiet  leisteten. 

Und  dasselbe  Streben  nach  rhythmischer  Klarheit  bei  den  Italioieni 
zeigt  sieb  wie  hier  bei  der  Behandlung  der  kleinsten  rhythmischen  Teile 
der  Melodie,  so  auch  im  Großen.  Grehen  die  Franzosen  in  den  Balladen 
selten  über  das  iem^tis  perfeeium  oder  impen'fn  tmn,  also  3  oder  2  temi^ 
breites  y  am  besten  ^  \,  und  '4  zu  übertrugen,  als  Takteinheit  hinaus,  so 
ist  die  bevorzugte  Takteinheit  der  Italiener  der  modus  mhor  perfcciu» 
oder  imperfectusy  3  oder  2  breves,  der  ^  ^  und  CTakt;  in  Verl)indung 
mit  der  starken  Ausprägung  des  guten  ersten  Taktteils,  die  den  Italienern 
ganz  geläufig  ist,  giebt  dann  dieser  breitere  Takt  der  ganzen  Komposition 
einen  höheren  Schwung,  der  wieder  zu  der  so  reichen  Ausstiittung  der 
Melodie  in  AVechselbezielmng  steht.  Aut  h  in  der  eigentümlichen  geist- 
vollen Ausbildung  der  italienischen  Notenschrift'),  die  ich  hier  nur  mit 
wenigen  Worten  berühren  kann,  spricht  sich  diese  Sorgfalt,  die  man  dem 
so  violscitig  behandelten  Rhythmus  angedeihen  ließ,  deuthch  aus.  Die 
verscliietkntm  Teilungen  der  brcvis  in  4.  6,  H.  9  oder  12  mhimae 
werden  wuWv  f^ewisscn  Vorhältnissen  duirh  die  Anfaiifrslmchstabon  der 
^ahladjektive  klar  lu-zeidmet  7,  )ï  p  oder  /,  o,  ;/  und  d  für  (j/Kitrrnan'fts, 
senarins  pi  rft  rtus  i>der  imperfectuSy  ocfonarius,  novermrius  und  duodcnariuSy 
die  ungeraden  Taktarten,  nämlich  der  perfecte  »Stnar-,  fier  Novenar-, 
(lei-  Duodenar-Takt  und  die  bei  der  Vorzeichnuncr  von  7  beliel)te  Zu- 
sauimenfassung  von  <hei  Quatemar-Takten  znni  modus  mhior  perfectusy 
namentlich  den  Schluliteilen  gew  issei-  Kümposiiion!>-üaUungen  dienend,  in 
denen  vielfach  die  rhythmische  ;Stei^?erung  vom  creraden  zum  ungeladen 
Takt  angewandt  wurde,  die,  wenn  auch  in  anderer  Art,  später  ein  wich- 
ti£?e*i  technisehes  Mittel  vokaler  Mehrstimmigkeit  blieb.  Auch  die  Liga- 
turen-Sehreibuni;  (h  r  älteren  italienischen  Handsc)n*iften  durchbrach,  um 
den  Kliythmus  der  Komposition  besonders  klarzulegen,  die  alte  fran- 
konische  Regel,  daß  jede  *  figura  lùjahi/fs  non  I  iff  ata  r/tiosa  est*,  iudeni 
in  ihnen  beim  inodus  minor  perfvctns  die  breves  nur  taktweise  ligiert 
werden.  Immer  mehr  geht  jedoch  auch  die  Sonderart  der  italienischen 
Schreibweise  in  der  allgemein  Terwendeten  ihranzösiscben  auf  ;  wir  müssen 

1  Vergleiche  J.  "Wolf.  Florenz  in  der  Mu<^ik<rr?(']iir!ite  des  14.  Jahrhunderts,  im 
leUcUiQ  Uefi  dieser  21eitHcbhft  {Sammcl bände  III.  4,  8.  à'tfù  S,]  uud  die  Litteratur- 
Angaben  dort. 
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von  einem  so  gelehrten  Hann,  wie  dem  Paduaner  Prosdodmns  de  Belde- 
mandis,  der  als  Professor  des  QuadriTinms  alle  vier  Wissenschaften 
desselben,  unter  ihnen  auch  die  Musikwissenschaft,  eüng  anbaute,  1412 
die  Klage  hören,  daß  bei  seinen  damaligen  Landsleuten  die  Bekanntschaft 

mit  diesen  Eigentümlichkeiten  italienischer  Notenschrift,  die  ihn  bei  näherem 
Studium  sehr  fesselten,  im  Schwinden  begriffen  war. 

Der  Hauptmittelpunkt  für  dir  national  reinste  und  eigentümlichste 
Ausbildung  der  italienischen  Musik  im  14.  Jahrhundert  ist  Florenz  ge> 
wesen,  wo  sich  alles  immer  mehr  um  die  üben-agende  Künstlerpersönlieh- 
keit  des  schon  in  jungen  Jahren  erblindeten  Francesco  Landini  gruppiert. 
Er  nimmt  für  die  Italiener  eine  ähnlich  centrale  Stellung  ein,  wie 
Machaul t  für  die  Franzosen,  freilich  mit  dem  Unterschied,  daß  von 
ihm,  dem  nncli  in  kirchlichem  Amt  stehenden  Organisten,  nur  weltliche 
Musik  bisher  bekannt  geworden  ist,  keine  so  in  allen  Gattungen  gleich- 
mäßige Bethätigung  wie  bei  dem  Weltkind  Machault.  Dafür  fehlen  aber 
bei  Frnncr";ro  auch  alle  Gelegenhcits-Kompositionen.  die  für  Machault 
mehrfach  zur  Veranlassung  des  Hervortrctt  ns  auf  sonst  weniger  bebauten 
Gebieten  wurden;  was  in  den  über  150  Wcrkiii  Landini's  auf  uns  ge- 
kommen ist,  ist  lediijlirh  Außeiung  von  FVamescos  Kiinstlortrieb.  Es 
hat  ihm  in  soinem  langen  T^rhen  —  er  starb  am  4.  Sfjitonibcr  1H97  in 
Florenz,  wo  er  ixh  Sohn  ein^.N  ^falcrs  .lacopo  in  <h^n  2üer  Jahren  de» 
.Jahrlmmh'i-ts  p4)oren  war  —  nn  aulUMrn  Ehren  nicht  gefehlt,  Villani 
und  sein  Grolinette,  iler  bekannte  Danteforscher  (  Miristophoro  Landini. 
erzählen  uns  z.  B.,  wie  er  in  Venedig  vom  König  von  Cypern  öffentlich 
zum  Organist!  ukonig  gekrönt  ist;  und  (]o<  Ii  findet  sich  in  seineu  Werken 
keine  einzige  Anspiehmg  auf  die  Grolîen  der  Zeit.  —  nur  der  Kunst 
dient  er,  dor  Musica,  die  er  in  einem  seiner  Hauptwerke,  einem  drei- 
stimmigen und  dreitextigen  Madrigal,  selbst  die  Klage  darüber  aussprechen 
läßt,  wie  selten  die  hohen  Anforderungen,  die  sie  an  ihre  Jünger  zu 
stellen  hat,  erfüllt  wurden.  Ihm  allein  von  allen  Florentinern  ist  dann 
auch  über  seine  Vaterstadt  und  über  sein  Grab  hinaus  die  Verehrung 
der  musikalischen  Kreise  treu  geblieben,  er  allein  kommt  in  allen  acht 
oder  vielleicht  mit  Zurechnung  Ton  Chantilly  neun  Handschriften  vor, 
die  uns  die  italienische  Kunst  aufbewahrt  haben.  Freilich  kaum  zwei 
Menschenalter  nach  seinem  Tode  verbleicht  auch  sein  Stern  TÖlUg,  bald 
wird  auch  sein  einfach  schöner  Grabstein  nach  Prato  verschleppt,  um 
dort  das  Grab  eines  Professors  zu  sohlieBen,  von  wo  ihn  erst  pietätvolle 
Erinnerung  unserer  Tage  an  die  Euhestätte  von  Francesco's  Gebeinen 
in  S.  Lorenzo  in  Florenz  zurückgeführt  hat. 

Francesco  war,  wie  Machault,  auch  ein  Dichterkomponist»  ebenso  wie 
sein  Freund  Franco  Sacchetti,  der  uns  auch  als  Komponist  seiner  eigenen 
Dichtungen  genannt  wird,  ohne  daß  leider  solche  Kompositionen  Heber 
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wieder  finfuefunden  sind;  aber  raiuesco  -nimmt  seine  Tt^xte  auch  aus 
dem  reichen  Schntz  der  italienischen  Litteratur,  besondiis  dor  seiner 
Vaterstadt,  die  in  rhts«.T  Zeit  so  unvcrgängliclie  Werke  wie  Dante's 
Ewiges  Gedicht  und  ]*etrarca's  (  anztmiere  hervorgebracht  hatte.  Es 
ist  hier  eine  Wecliselbezielmiig  zvvisi  lien  hoher  Blüte  der  Litteratur, 
speziell  auch  der  Lyrik,  und  iler  Tonkunst,  die  in  den  Perioden  naiver 
Kunstübung  zwar  natürlich  und  sell>stvei'ständlich  erscheint,  bei  der  Ver- 
feinerung aber,  die  hier  sowohl  die  Litteratur  als  die  Musik  erreicht 
hatte,  etwa»  ungeniein  Seltenes  ist.  Wir  finden  unter  den  Dichtem  der 
Texte,  die  hier  in  nuisikalisch  kunstvollstem  Gewände  erscheinen,  alle 
die  Größen,  speziell  der  florentinischen  Litteratur  wieder,  die  als  Zeit- 
genossen dieses  Komponisten-Kreises  auch  an  der  Vertonung  ihrer  Gedichte 
lebhaften  Anteil  nahmen,  ich  nenne  Petrarca,  Boccaccio,  Sacchetti, 
Soldanieri,  Rinuccini,  Malatesta,  Binde  Donati,  und  besonders 
interafiaant  ist  e»,  wie  sorgfältig  in  einer  Handschrift  der  Werke  Saccheiti's 
(Flor  Laar.  Âshb.  574)  bei  33  seiner  Qediebte  auch  die  Namen  der 
Meister  genannt  sind,  in  deren  Tönen  sie  weiterleben  sollten  und  mit 
deren  TSoen  auch  ein  großer  Teil  uns  erhalten  ist: 

Ebenbürtig,  als  ein  ToUwertiges  Glied  in  dem  wundenrollen  Gkmzen 
des  sich  immer  reicher  entfaltenden  Florentiner  Kunstlebens  steht  die 
Tonkunst  da.  In  Yillani's  stolzer  Beihe  großer  Florentiner  grüfien  uns 
4  Musiker,  unter  ihnen  besonders  ausführlich  bedacht  Francesco,  und  in 
der  NoTéllen-Litteratur  hat  Giovanni  da  Frätows  PanuUao  degU  ÄlberU 
Francesco  das  schönste  -Denkmal  gesetzt  Und  wir  können  uns  keine 
herrlichere  Bmleitung  zur  Betrachtung  der  italienischen  Musik  unseres 
Zeitabechmttes  denken,  als  daß  wir  uns  an  die  BoUe  erinnern,  die  die 
.  Mmik  in  Dante's  Ommedia  spielt  In  den  Sdirecken  des  Jhfemo 
schweigen  alle  Töne;  aber  kaum  hat  Dante  den  Läuterungsberg  betreten, 
da  naht  das  Schiff  mit  dem  Psalmengesang  der  Geister  In  exitu  Israd 
deEgypto^  da  bezaubert  Gasella  mit  seinem 

Amor  che  mUa  nieiite  mi  ragiomi 

alle  Hörer  so,  daß  sie  sogar  die  Läuterungsgedanken  darüber  vergesseUf 
da  t(")ut  Dante  das  Miserere  aus  dem  Vorfegefeuer,  das  Salve  Regina  aus 
der  Fürstenwiese,  die  Abendbymne  Te  kicUi  beim  Hereinbrechen  der 
Nacht,  Büß-  und  Dankhjmncn,  wie  sie  den  einzelnen  Kreisen  entspredien, 

beinah  aus  jedem  der  eerclii  des  Berges  entgegen,  da  ertönt  das  Gloria 
in  excelsis  Deo  bei  der  Erlösung  des  Statins;  und  fast  immer  beschreibt 
der  Dichter  mit  großer  psychologischer  Feinheit  auch  den  Eindruck,  den 
in  den  so  verschiedenen  Situationen  die  Gesiln^îc  ihm  raacheri,  und  er- 
müdet nicht,  innner  mehr  sich  steigernde  Wirkungen  der  Musik  im 
irdischen  und  himmlischen  Paradies  sich  auszumalen,  die  in  der  äciiärfe 
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der  Beobachtuiii,'  und  der  auncrordentlichen  Konsequenz  des  Aiifl)aues 
llii•gc^ul^1  ilires  Gluiclu'ii  in  der  Litteratur  haben,  bis  immer  näher  dem 
Centrum  dob  Weltall>  Dante  in  seinem  Inn^ru  Klänge  hört,  gegen  die 

qiuihtnquc  mclmlm  j)fit  dolre  snona 
qmujyia  e  j)iù  a  sc  ranima  iira 

ihm  nur  eine  nube  che  squardata  Utoua  scheint.  Dolce  sitonare  mad  a  se 
Vanima  Hrare,  das  sind  in  der  That  die  beiden  Ideale,  deren  Vereinigung 
auch  uns  als  Erreichung  des  höchsten  Zieles  in  unserer  Kunst  gilt. 
Schönheit  der  Fonri  und  Innerhchkoit  des  Ausdrucks,  —  es  war  Dante, 
der  dies  als  künstlerisches  Programm  klar  ni!^^sj)ra(  h. 

Versetzt  uns  dies  aÜes  in  die  Florentiner  Atniospliiire  des  ersten 
Drittels  des  Jahrhunderts,  aus  der  es  uns  an  musikalisdien  Denkmälern 
in  Italien,  wenigstens  mehrstimnugen,  noch  völlig  fehlt,  so  eröffnet  uns 
eine  nur  wenige  Jahre  nach  Dante  s  Tod  entstandene  Schi'ift  des  alten 
Paduaner  Richters  Antonio  da  Temi)o.  die  dieser  in  lateinisclier 
Sprache  und  bis  in  die  letzten  Kouseiiuenzen  eines  öden  Formalisnuis 
durchgeführt,  (in  dem  ihm  aus  der  mittelalterlichen  Musiklitteratur  höcli- 
stens  die  ebenso  in  alle  Uberflüssigkeiten  eines  unfruchtbaren  Scheaia- 
tismus  verlaufende  JVloduslehre  des  engHseht  ii  Anonymus  des  13.  Jahr- 
hunderts an  die  Seite  zu  stellen  ist)  über  die  ai  s  nt/ämica  {\)i\QV  itahenischen 
Dichtung,  d.  h.  iU)er  ihren  metrischen  und  musikalischen  Bau,  zu  schreiben 
die  Geschmacklosigkeit  hatte,  einen  Einblick  in  das  Kunstschaffen  der 
Stadt,  die,  wie  Florenz  für  Toskana  und  auch  Umbrien,  so  für  Ober- 
italien das  Centrum  musikalischer  Bildung  war  und  noch  his  über  das 
•  Ende  des  14.  Jahrhunderts  hinaus  hlieb,  nämlich  Padua. 

Der  musikalische  Ruhm  von  Padua  war  alt.  Sein  Name  war  durch 
die  sonderbaren,  zunächst  viel  bewunderten  Musiktraktate  mit  den  eigen- 
artigen Titeln  Luddarüm  m  arte  rnusiee  plane  von  1274  und  Pomeriunt 
in  arte  musice  mensurate  des  March ett us  von  Padua  in  aUer  Musiker 
Mund,  und  Marchettus  galt  so  als  typischer  Vertreter  italienischen 
Wesens  in  der  Musik,  daB  es  z.  B.  in  einem  schon  oben  zitierten  Madrigal» 
das  Jacopo  von  Bologna  zweimal  komponierte,  von  Stümpern,  die  sich 
als  maestii  aufspielen  wollen,  heißt: 

fan  maêrkUi  haUale  e  moietHy 
tutti  infiomn  filipijoti  i»  nrnre^tetfi, 

»sie  spielen  gleich  den  Philipp  von  Vi  try  und  den  Marchettus  von 
Padua.  ^ 

Auf  uns  ist  leider  auch  aus  Oberitalien  von  den  Kunstwerken  sell)st 
nichts,  was  etwa  über  die  I^fitte  des  14.  Jahrhunderts  /auückgeht,  erhalten; 
und  doch  mü>sen  wir  aus  der  Ubereinstimmung  von  Antonio's  Beschrei- 
bung des  musikahschen  Baus,  besonders  der  Madrigale  und  Balladen, 
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mit  den  Werken  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  darauf  schließen, 
daß  sich  schon  in  den  20er  Jahren  die  Pfl^e  der  mehrstimmigen  Musik 
z,  B.  in  Padua  in  ähnlichen  Bahnen  bewegt  hat,  wie  wir  sie  für  die 
spatere  Zeit  ans  den  Werken  selbst  ersehen.   Suchen  wir  dann  noch 
weiter  zurück  die  italienischen  Ahnen  dieser  Kunst  aus  dem  13.  Jahiv 
hundert  kennen  zu  lernen,  so  stofien  wir  überall  auf  Lücken  in  unserer 
Kenntnis.  Ein  paar  Komponisten-Namen,  bei  denen  wir  dann  aber  viel* 
fech  wieder  nicht  wissen,  wie  weit  sie  aucli  mehrstimmige  Musik  pflegteUf 
einige  hü])Nc1ie  Scliilderungen,  z.  B.  die  bei  SalimLene  über  eigme 
italienische  Kompositionen  von  Tiir^dem  des  Kanzlers  Philipp  de  Crrève 
durch  den  Minoritenbruder  Heinrich  von  Pisa,  darunter  auch  mehr» 
stimmige,  Schlüsse,  die  wir  aus  dem  Auftreten  eines  Mannes  von  der 
Bedeutung  des  Marchettus  ziehen  können,  vereinzelte  Schriftsteller-Be- 
merkungen, vielleicht  in  den  französischen  Sammlungen  älterer  lateinischer 
Konduktus  auch  einige  italienische  Erzeugnisse  dieser  Art,  gelegratlidie 
sonstige  Notizen,  z.  "B.  in  den  Reiserechnungen  Wolfger's  von  Passau 
die  Gratifikation,  die  der  freigebige  Bischof  bei  seinem  Aufenthalt  in 
Born  am  28,  Mai  1204  den  päpstlichen  Sängern  für  den  Vortrag  von 
mehrstimmigen  Kompositionen  (discantiisl  zu  teil  werden  ließ,  —  das 
etwa  ist  alles,  was  wir  von  italienisclier  iiiflirstiuiiiiiger  Musik  nnd  ihrer 
Ausübung  seit  Guido  von  Arezzo  umi  seinen  Kommentatoren  ]m  an 
die  Schwelle  <]f's  14  Jahrhunderts  wissen,  aus  einer  Zeit,  in  der  die 
Pflege  der  einsiiiun i  Lrcn  Musik  ^jerade  auch  in  Italien  in  hoher  Blüte 
stand,  in  der  allem  die  neuen  Orden  der  Franziskaner  und  Dominikaner 
em  stattliclios  Kontin*rent  auch  als  Komponisten  crerülimter  künstlerisch 
hoelihefiilii^^ter  Männer  stellen,  wie  es  z.  B.  Jacopoue  von  Todi  oder 
der  erwähnte  Heinrich  von  Pisa  sind. 

Im  (ilef^ensatz  dazu  trägt  die  hohe  Kunst  in  der  itiilieni>,ehen  Musik 
des  14.  .Jahrhunderts  dann  ein  überwiegend  weltliches  Gepräge,  besonders 
iu  Toskana.  Da  wir  wiesen,  daÜ  Francesco  schon  in  seiner  Jugend 
als  Musiker  hervorgetreten  ist,  so  dürfen  wir  die  ältesten  der  uns  von 
ihm  erhaltenen  ^\\•rke,  die  wir  freilich  bis  jetzt  als  solche  noch  nicht 
herauszuerkennen  vermögen,  wohl  in  die  40er  und  50er  Jahre  des  Jahr- 
hunderts setzen.  Bei  andern  Komponisten  leisten  uns  außer  den  wenigen 
Nachiicliten.  die  wir  von  ihren  Lebensumständen  haben,  dann  auch  einige 
bestimmte  Gelegenheiten  verherrhchende  Kompositionen  von  ihnen  gute 
chronologische  Dienste.  So  wissen  wir  Ton  Giovanni  da  Gascia,  dessen 
Werke  uns  auch  aus  inneren  Gründen  zu  den  allerältesten  uns  erhaltenen 
zu  gehören  scheine,  daß  er  unter  üilartinO'  della  Scala,  der  1329 — 51 
herrschte,  in  Verona  war,  Ton  Jacopo  da  Bologna,  daß  er  zur  gleichen 
Zeit  dort  mit  Giovanni  emen  künstlerischen  Wettkampf  ausfocht,  und 
gleichzeitig  sehen  wir  diesen  1346  die  Geburt  zweier  Visconti-Prinzen 
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besÎDgen.  Weiter  bat  sich  Car  duc  ci  bemülit,  aus  den  Anspielnngen 
der  viellach  politisch-aUegoriachen  Madrigale  die  Beziehungen  auf  be- 
stimmte Zeitereignisse  lestzusteUen,  die  als  zu  unsicher  ieb.  hier  niclit 
verfolgen  \vill;  ein»'  sicher  datierbare  Komposition  ißt  dann  erst  \\ieder 
des  FloroDtiners  Don  Paolo  stolzes  dreistimmiges  Siegesmadrigal  auf 
die  Unterwerfung  von  Pisa  durch  Florenz  1406: 

Oadi  yodi,  Firenxej  po'  ehe      si  grandej 
die  batti  Vale  per  terra  e  per  nuire: 

und  den  in  den  beiden  spätesten  Handschriften  den  italienischen  Tre- 
centisten  zii.crcfiiprten  Magistci'  Zachrnns^  rhnntnr  thmniii  nostn  pape, 
können  wir  vielleicht  mit  dem  am  1.  Juni  1-12<>  wnlirend  de>  Aufenthalts 
Martins  V.  in  Florenz  in  die  jKipstliche  Kapelle  auf/îenommenen  Nikolaus 
Zacarie.  Presbyter  der  Diilzese  Brindisi,  idontiiiziereu. 

Es  sind  im  Ganzen  etwa  zwei  Dutzend  Komponisten,  von  denen  uns 
circa  ölX)  T\*prke,  fast  ein  Drittel  davon  allein  dem  Francesco  angelion;,'', 
bisher  bekannt  sind.  Lnd  im  Gegensatz  zu  den  Franzosen  ^j^eliuL^t  e-^ 
hier  leicliter,  auch  ein  Bild  von  dei  Swmlerart  der  einzelnen  Iv  in  tler- 
Persönlichkeiten  zu  gewinnen,  be>uinlers  von  denen  des  tuskanischen 
Musikerkreises,  als  dessen  Erzen^misNC  wir  etwa  vier  Fünftel  des  gesamt<»n 
Erhalteneu  in  xiuspruch  nehmen  müssen.  DaÜ  diese  .tu  Verl)reitung  und 
Lebensfähigkeit  auch  damals  die  oberitalienischen  K(»mi>ositionen  Uber- 
ragt haben  müssen,  können  wir  sowohl  aus  der  zeutralercn  Stellunfi,  die 
damals  Florenz  im  itaHenischen  Geistesleben  überhaupt  einnahm,  alb  aus 
dem  Umstand  schUeßen,  daß  auch  die  Handschriften  mit  italienischen 
Kompositionen,  die  nicht  in  engerem  Sinne  Florentiner  Herkunft  sind, 
stets  wenigstens  einige  Florentinisdie  Kompositionen  enthalten,  was  um- 
gekehrt nicht  so  der  Fall  ist.  Um  so  mehr  ist  der  schon  einmal  ange- 
deutete Verlust  einer  großen  oberitalienischen  Pergament-Handschrift  mit 
geistlichen  und  weltlichen  Kompositionen  zu  beklagen,  aus  der  uns  nur 
in  Padua  einige  Fragmente  erhalten  sind  (Ua-Bibl.  1475  und  664),  fast 
lauter  XTnica,  die  geistlichen  Werke  auch  ohne  Seitenstttcke  in  andern 
Handschriften,  die  weltlichen  dagegen  sich  am  nächsten  mit  dem  Uber> 
wiegend  oberitalienischen  Codex  Beina  berührend. 

Von  den  ganz  erhaltenen  Codices  ist  der  inhaltlich  älteste  eine  Papier- 
handschrift,  die  jetzt  zu  den  Codices  Panciatichiani  der  Florentiner 
Nationalbibliothek  (Kr.  26j  gehört,  in  die  sie  aus  dem  Besitz  dieser  alten 
Florentiner  Familie  kam.  Ihre  elf  Quintemionen  bringen  die  Kompo- 
.sitionen  gattungsweise  geordnet,  kleinere  Werke,  wie  kleine  italienische 
Balladen  oder  franzitsische  Kompositionen,  auf  die  in  der  Hauptsammlung 
freigebUebenen  Zeilen  und  Seiten  zugesetzt.  Diese  besteht  nun  für  die 
zwei  ersten  Lagen  aus  zweistimmigen  Baliaden  Francesco's,  für  die  beiden 
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folgenden  aus  dreistimmigen  Balladen  desselben;  die  dann  folgenden  fünf 
Lagen  enthalten  zweistimmige  Madrigale,  femer  die  Cacce  und  die  drei- 
stimmigen nichtkaiiomscheii  Madrigale  mit  drei  kanonischen  dreistimmigen, 
alle  TOD.  Tersdiiedenen  Komponkten,  die  anscliemend  chronologisch  folgen, 
Francesco  meder  an  der  Spitze,  dann  G-ioranni,  Piero,  der  nur  in 
dieser  Handsduift  Torkommt,  Jaoopo,  Lorenzo,  Donate,  Gherar- 
dello  und  Niccolo.  Die  folgende  zehnte  Lage  ist  eine  Sammlung  von 
drei-  und  zweistimmigen  kanonischen  Madrigalen  Piero*s,  Jacopo's  und 
Oiovanni's,  die  s&mtlich  Unica  sind,  und  einigen  andern  besonderen  Ma- 
drigalen Jacopo's,  die  auch  sonst,  zum  Teil  in  anderer  Gestalt  wieder- 
kehren. Die  letzte  Lage  sehliefilich  enthalt  nur  Nachtrüge,  fast  alle  in 
Codex  Chantflly  enthalten,  unter  ihnen  einige  Werke  Ton  Machaul t; 
der  fiir  Italien  interessanteste  ist  der  letzte,  das  französische  Madrigal 
La  douce  xere  von  Bartolino  Ton  Padua,  hier  irrig  als  TOn  Perugia 
bezeichnet  Dieser  letzte  Nachtrag  und  eine  in  die  Madrigale  eingeschobene 
hier  nur  zw^stimmige  Ballade  Bartolino 's  sind  die  einzige  Berührung  der 
Handschrift  mit  dem  Centrum  der  oberitalienischen  Schule;  sonst  enthält 
sie  von  den  Italienern  nur  die  mittelitalienischen  Komponisten  und  den 
viel  gewanderte  Jacopo.  Besonders  wertvoll  an  dieser  Handschrift  ist, 
daß  sie  uns  gerade  für  die  ältesten  Komponisten  Giovanni  und  Jacopo 
«ine  Gestalt  der  Werke  überliefert,  die  später  vielfach  abgeändert  er- 
scheint, und  daß  nur  sie  allein  eine  Anzahl  von  Werken^  auc  h  gerade 
aus  der  älteren  Zeit,  aufbewahrt  hat»  so  die  kanonischen  Madrigale  in 
der  zehnten  Lage  und  die  ganzen  erhaltenen  Kompositionen  Piero's. 

Die  inhaltlich  an  Alter  folgende  Handschrift,  deren  Lesarten  uns 
aber  schon  von  teil  weis  veränderten  Anschauungen  einer  etwas  jüngeren 
Zeit  Kunde  geben,  ist  der  Codex  Reina,  nach  einem  früheren  Besitzer 
so  genannt,  den  vur  nicht  allzu  langer  Zeit  die  Panser  Natioualbibliothek 
aus  Bottée  de  Toulmon's  Besitz  erwarb,  ebenfalls  eint;  Papierhandschrift. 
(Paris  Bibl.  Nat.  nouv.  acfj.  frc.  6771),  deren  sieben  erste  liagen  Werke 
<les  14.  Jahrhunderts  enthalten,  bis  in  die  fünfte  wesentlich  italienische, 
«l.nin  meist  französische,  die  oben  an  ihrer  Stelle  bes}>r(K'lien  sind,  mitten 
unter  diesen  französischen  aber  ;iucli  eine  italiemüche  Ballade  von  Fran- 
cesco und  am  Schluß  zwei  Seiten  mit  zwei  partiturmilßig  geschriebenen 
zweistimmigen  Sätzen,  wie  sie  sich  sonst  nirgends  finden.  Der  erste  mit 
<ler  Bezeichnung  »Qnsta  fatixollfu  ist  eine  zweistiniuii^^i  Bearbeitung  des 
namentlicli  rhythmisch  umgestalteten  Tenors  aus  Frimcesco's  so  be- 
ginnender Ballade,  schwerlich  von  Francesco  selbst,  ebenso  wie  auch  der 
zweite  der  erwähnten  Sätze  kein  Meisterstück  ist  Wir  müssen  zwar 
annehmen,  daß  die  Komponisten  auch  dieser  Zeit  ihre  Werke  im  All- 
gemeinen  in  Partitur  entworfen  haben,  aus  der  sie  dann  zum  praktischen 
Gebrauch  in  Stimmen  umgeschrieben  sind,  aus  welchen  wir  sie,  um  sie 
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stiidi^ieii  zu  können,  dann  wieder  in  Partitur  zusiiinmenziehen  müssen; 
ich  kann  mich  ab«r  nicht  m  der  Annahme  entschließen,  daß  in  diesen 
heiden  Partituren  ein  derartiger  Entwurf  uns  gerettet  ist  Außerdem 
Ytirà  man  auch  damals  beim  Unterricht  partiturmäßig  geschriebene  Sätze 
oft  nicht  haben  entbehren  können,  und  derartige  Studien-Beispiele  scheinen 
mir  hier  vorzuliegen,  bei  der  außerordentlichen  Seltenheit  des  Yorkonunens 
derartiger  Schreibung  in  den  uns  erhaltenen  Handschriften  in-  diesem 
und  den  folgenden  Jahrhunderten  auch  als  solche  von  großem  Interesse. 

Gegenüber  den  anderen  italienischen  Handschriften  hat  nun  leider 
der  Codex  Beina  die  Eigentümlichkeit)  nur  am  Anfang  der  dritten  Lage 
viermal  die  Komponisten-Namen  zuzufügen,  sonst  aber,  wie  alle  nichtr- 
italienischen,  so  auch  die  fibrigen  98  italienischen  Kompositionen  ano- 
nym zu  überliefern,  zu  deren  Autoren-Bestimmung  uns  die  andern  Hand- 
schriften in  fast  emem  Drittel  der  f^e  im  Stich  lassen.  Ich  ghuibe 
nun,  daß  ein  großer  Teil  dieser  Unica  oberitalienischen  Komponisten 
angehört  Der  erste  Sextemio  der  Handschrift  ist  fast  ausschließlich 
Jacopo  von  Bologna  jy^ewidmet  und  durch  ein  Madrigal  Glovanni^s  be- 
schlossen; der  zweite  Sextemio  enthält  22  Kompositionen,  Balladen  und 
Madrigale,  von  denen  21  bestimmt  Bartobno  von  Padua  angehören.  Der 
dritte  Qiiintemio  beginnt  mit  einer  Balladen-Sammlung,  von  denen  die 
Handschrift  ^tmäclist  selbst  vier  als  Werke  dompni  F<mUy  Setmci  und 
JncoMli  Biajichi  bezeichnet,  dann  folgen  aucli  einige  von  Francesco,  am 
Schluß  die  Balladen  wieder  mit  Madrigalen  Giovanni's  und  Jacopo'^s 
untermischt,  als  letzte  Ballade  Se  questa  dea,  von  der  ein  glücklichei-  Zu- 
fall in  Padua  uns  das  Triplum  mit  dem  sonst  unbekannten  Autornameu 
Johannes  Bazus  (\MC/anns  von  Bolo^'na  erlialton  liat  und  deren  Text 
el)enfalk  von  einem  EoloL^nesen,  Matteo  de'  Griffoui,  stammt,  einiMn 
DielitfT,  dessen  Texte  tiorentinische  Mu^ikor  nirlit  komponierten.  Tn  den 
folgendeu  beiden  Septemionen,  meist  Baiiacien,  seltener  Madri^iale,  ge- 
hören die  auch  sonst  bekannten  ausscldielUich  Francesco  und  Bartolino 
an,  die  Unica.  unter  ihnen  ein  die  Scaliger  veiherrlicbendes  Madrigal, 
jedenfalls  wieder  meist  oberitalienisehen  Ursj)rungs. 

In  Verbindung  mit  diesem  Codex  Heina  fo]i:e  nun  nocli  ein  Wort 
über  die  Paduaner  Fragmente,  die  die  Trüimiier  aub  dem  f).  und  6. 
wahrscheinlich  Quinternio  der  verlorenen  großen  Perganientliaiidschrift 
sind.  Von  bisher  genannten  Autoren  Itef^'e^nen  uns  liior  Johannes  Bazus 
mit  der  einen  i^allade,  Francesco  uiit  drei  auch  isunst  bekannten  Bal- 
laden und  Jacoi)0  mit  einer  Motette,  alles  im  buntesten  AVechsel  auf 
ehmnder  folgend,  von  den  neuen  Namen  will  ich  besonders  den  als 
Padnaner  bezeichneten  Gratiosus  erwähnen.  Neben  der  großen  Fülle 
der  ünica  verdienen  anch  die  Lesarten  der  Francesco-Balladen  in  dieser 
Handschrift  besondere  Beachtung. 
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Die  folgende  Handschrift^  jetzt  in  London,  (Brit  Mus.  add.  29987) 
fuhrt  uns  ^eder  nach  Toslcana  zurück.  An  Umfang  nur  etwa  dem  iti^ 
lienischen  Bestand  des  Codex  Beina  gleich  vereinigt  sie  in  sich  die  Werke 
▼on  nicht  weniger  als  fünfzehn  Komponisten,  abgesehen  von  einer  Anzahl 
anonymer  Stücke  »  die  meist  ünica  sind.  Neben  Jacopo,  Yincenzo 
und  Bartolino  sind  hier  alle  auch  sonst  mit  zahlreicheren  Werken  auf- 
tretenden Florentiner  Meister  von  Giovanni  bis  Paolo  vertreten,  zu 
denen  noch  mehrere  nur  hier  eihaltene  Autoren,  wie  Bonavitus  Corsini 
und  andere,  kommen. 

Die  nächste  große  erhaltene  Handächrift  ist  ein  jetzt  in  der  Pariser 
National-Bibliothek  (fonds  it.56Hï  })efindlicher Pergamentcodex,  anscheinend 
ebenfalls  toskanischer  Provenienz,  der  ursprünglich  aus  zwölf  Quinternionen 
bestand,  von  mehreren  Händen  gerohrieben,  in  die  sdion  bald  nach  dem 
Abschluß  dieser  ersten  Sammlung  von  einem  schon  an  dieser  beteiligten 
Schreiber  zwei  andere  als  sechster  und  achter  Quintemio  eingefügt  wurden. 
In  der  dadurch  gewonnenen  Gestalt  entliält  die  Handschrift  abgesehen 
von  den,  wie  im  Panciatichianus,  auf  frei  gebliebenen  Zeilen  und  Seiten 
zug:es<»tzten  kleinen  italienischen  Balladen  und  französischen  Kompositionen, 
in  den  Lagen  eins  bis  fünf  ^fadrigale  und  Caece  der  veiscliiedenen  Kom- 
ponisten, hier  in  der  Kf'ilu»nfoli;e  .ÎMCopo  in  der  für  sii-li  abgeschlosse- 
nen ersten  Lage,  dann  Francesco,  Dona  to,  (liovanni,  Lorenzo, 
Gherardello,  Niccolo,  Vincenzo,  Paolo  und  liartolino,  am 
Schhit)  der  fünften  Tiajje  «'ine  Sanimhinp"  versehiedennrtit^er  KuiüiioMtioiicn, 
nnter  ihnen  wiedei-  ^olciic  von  einigen  der  »'Ih'ii  genannten,  an  letzter 
Stelle  eine  Ballade  von  Andrea,  das  einzi^^'e  Stück  dieses  späten  Floren- 
tiners in  dieser  Handschrift,  Die  folgende  cingti.sckubene  Lage  6  durch- 
bricht das  im  alten  Corfius  der  Handschrift  durchgeführte  Prinzip  der 
Gruppierung  nach  Kompositionsartün,  indem  sie  verschiedene  AVerke, 
^Madrigale  und  Balladen  eines.  Komponisten,  I^aitlo,  vereinigt,  darunter 
das  erwähnte  Godi  Firenxe  von  llUi;  ihren  iSchluß  bildet  eine  JkiUade 
des  sonst  nirgends  vorkommenden  Gian  Toscano,  der  mit  dem  älteren 
Giovanni  da  Oascia  nicht  identisch  sein  kann.  Auch  Paolo  kennen 
wir  außer  der  einen  bezeichneten  Ballade  in  Codex  Beina,  die  dort 
wieder  Unikum  ist,  und  einem  auch  hier  wiederkehrenden  Madrigal  im 
Codex  London  nur  aus  diesem  Codex  Paris,  da  der  ihm  reservierte 
Baum  im  Codex  Squardalupi  nicht  ausgefüllt  ist  und  Codex  Panciatichia^ 
nus  diesen  jüngeren  Meister  noch  nicht  kannte,  ebenso  wenig  wie  Andreas. 
Desto  reicher  ist  er  in  Paris  mit  20  Kompositionen  in  den  beiden  ein« 
geschobenen  Lagen  und  mindestens  noch  zwölf  im  älteren  Corpus  vertreten. 

Mit  Lage  7  beginnt  dann  die  ausschließliche  Balladen-Sammlung  der 
Handschrift,  eröffnet  durch  eine  Lage  bezeichneter  zwei-  und  drei- 
stimmiger Balladen  von  Francesco;  die  eingeschobene  Lage  8  bringt  elf 
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dreistimmige  Ballad(  n  Paolo's;  die  folgende  Lage  9  beginnt  mit  zwei- 
und  dreistimmigen  Balladen  ebenfalls  von  Paolo  und  gàxt  dann  zu 
Balladen  Francesco's  über,  die  sich  bis  zur  zwcHften  Lage  ausdehnen 
und  sehr  häufig  von  anonymen  Ballnden  unterbrochen  sind,  oft  mit  Ans* 
radienmg  des  AutoraamenSi  obwohl  dies  in  allen  Fallen,  wo  wir  den 
betreffenden  Ballad-  n  ;inch  sonst  begegnen,  Francesco  ist.  Sonst  treffen 
wir  hier  nur  eine  Ballade  des  Ser  Feo,  der  mit  einer  anderen  im  Codex 
Panciatichianus  vertreten  ist,  und  die  auch  in  Codex  Reina  bezeichnet 
vorkomiTionde  Ballade  des  Arrigo.  Betreffs  der  zugesetzten  kleinen 
Balladen  muÜ  ich  nocli  aus  der  ersten  Lage  Gugliehiio  erwähnen,  der 
an  gleicher  Stelle  auch  im  Panciatichianus  und  mit  zwei  Kompositionen  in 
Lon(ion  schon  vorkam;  es  ist  der  einzige  von  diesen  geringeren  Balladen- 
KonipoiiisteUj  der  iu  dem  C'odpx  Squarrialupi  Aufnahme  gefunden  hat. 
Die  13.  Lage  gieht  dann  eine  kb'iiM'  Sauiinlung  französisclier  Koni- 
positionen, der  wieder  ein  paar  itsiln m  c^Ih'  folgen,  die  letzte  die  suhon 
früher  erwähnte  italienische  Messe.  Hlono  und  Agnus  von  Gherardello. 
Pntrcm  von  Bartolino,  Sancius  von  Lorenzo  und  das  Benedicamus 
ajioiiyui,  im  alten  Index  Paolu  zugesclineljeu,  außerdem  ein  paar  zuge- 
setzte weltUche  Kompo.sitionen. 

Der  Reichtum  dieser  Handschrift  ist  also  bedeutend,  iür  die  letzte 
Phase  der  Enti^icklung  des  toskanischen  I^Iadrigals  bei  Paolo  sind  wir 
fast  allein  auf  sie  angewiesen  ;  die  Modernisierung  der  älteren  des  Gioranni 
und  Jacopo  ist  hier  wieder  einen  Schritt  weiter  vor  sich  gegangen;  die 
Ausbeute  an  nur  hier  vorkommenden  Balladen  von  Paolo  und  anonymen 
ist  sehr  erheblich.  Die  Folge  der  Madrigal- Komponisten  weicht  vom 
Codex  Panciatichianus  nur  bezüglich  Jacopo*6,  den  Codex  Paris  isoliert 
an  die  Spitze  stellt,  und  Donators,  der  hier  noch  vor  Giovanni  steht,  ab  ; 
das  Schweigewicht  der  ganzen  B^dschrift  bemht  wie  das  des  Codex 
Panciatichianus  in  der  toskanischen  Kunst^  neben  der  die  oberitalienische 
durchaus  zurücktritt 

Die  fünfte  und  letzte  intakt  erhaltene  Handschrift  ist  die  größte  und 
priUshtigste  von  allen,  ein  Pergamentcodex,  der  ini  15.  Jahrhundert  Fran- 
cesco's Nachfolger  im  Organistenamt  Antonio  Squarcialupi  gehörte,  von 
seinem  Enkel  an  Lorenzo  Medicfs  Sohn  Giuliano  geschenkt  wurde  und 
seitdem  eine  der  Zierden  der  Laurenztana  in  Florenz  bildet  (pal.  87). 
Ihr  Inhalt  sind  ausschließlich  weltliche  Kompositionen,  nach  Komponisten 
geordnet,  das  Ânfangsbiatt  jedes  Meisters  mit  seinem  Portiait  und  Band- 
malereien über  Motive  aus  dem  Text  der  erstm  K<nuposition  geziert. 
So  ist  die  Handschrift  eine  der  wenigen  italienisclien  Musikliandscliriften 
dieser  Zeit  mit  Miniaturen,  die  bei  den  französischen  so  häufig  sind; 
mit  Francesco's  Portrait  auf  seiner  Grabplatte  vermitteln  diese  kloinen 
trefflich  ausgeführten  Komponistcnbilder  uns  auch  eine  Erinnerung  an 
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die  kôiperlîche  PeraoDlicbkeit  der  Meister,  Ambros  bewanderte  nament- 
lich den  Oerichtsausdruck  des  blinden  Francesco.  Die  Sammlung  ist 
nun  Ton  anfierordenüicher  Beielibaltigkeit.  Von  dem  sonst  Erhaltenen 
▼ennissen  wir  in  ihr  nur  die  alten  kanonischen  Madrigale,  einen  Teil 
der  Madrigale  Giovanni*s,  für  die  hinten  ein  Platz  noch  eingerilumt, 
aber  nicht  mehr  ausgelfillt  ist,  Piero  ganz,  Paolo  ganz,  dessen  Platz 
reserviert  ist,  aber  ebenfalls  leer  blieb,  doch  finden  wir  sein  Portrait 
hier  und  können  aus  der  Initiale  und  den  Bandminiatnren  der  ersten 
Seite  sehen,  daß  sein  gröBtes  Werk  Oodi  Firmxe  an  der  Spitze  stehen 
soUte;  wir  Teimissen  femer  eine  Reihe  kleiner  Balladen,  die  namentlich 
Codex  London  und  Codex  Paris  enthielt,  und  finden  von  den  Ober^ 
italienem  der  mittleren  Zeit  nur  Bartolino  von  Padua,  diesen  dann  aber 
noch  reichhaltiger  als  im  Codex  Beina  vertreten.  Die  Anordnung  ist, 
wie  auch  sonst  bisher,  chronologisch,  und  auch  Francesco,  der  sonst 
vorausgenommen  zu  werden  pflegte,  ist  hier  der  Reihe  der  Meister  ein^ 
geordnet  als  Abschluß  der  eigentlichen  Trecento- Komponisten,  deren 
Entwicklung  er  ja  in  der  That  miterlebt,  mitgemacht  und  vollendet  hat. 

So  stehen  in  dieser  Handschrift  an  der  Spitze  die  beiden  nachweislich 
ältesten  Giovanni  und  Jacopo;  die  dann  folgenden  sechs  Mittelitaliener, 
hauptsäehlich  mit  Ma<lrigalen,  weichen  in  ihrer  Ordnung  unter  sich  etwas 
von  der  sonstipren  ab;  unmittelbar  vor  Francesco  ist  der  Paduaner 
Bartolino  gestellt;  auf  Francesco  fol^,^  als  einziger  VertrettT  der  kleinen 
Balladen  Guglielmo,  mit  dem  hier  der  Frater  Egidius.  wie  er  Augu- 
stiner aus  Paris,  zusammeugenannt,  und  der  auch  durch  seine  im  Codex- 
London  erhaltene  Komposition  eines  Madrigals  von  Sacchetti  seine  engere 
Fühlung  mit  dem  Florentiner  Kunstlerkreis  verrät.  Den  Beschluß  bilden 
zwei  nachweislich  späte  Meister,  der  päpstliche  »Sanger  Zacharias  und 
der  Florentiner  Organist  Andreas,  beide  schon  dem  15.  Jahrhundert 
angehörif^.  Kommt  der  Wel  gewanderte  Zacharias,  wie  schon  erwähnt, 
zunächst  auch  im  Codex  Modena  wieder  vor,  und  begegnen  uns  na- 
mentlich seine  liturgischen  Kompositioneu  dann  iu  reicherer  Fülle  im 
noch  späteren  Codex  des  Liceo  in  Bologna  (^Tl  andere  z.  B.  auch  in 
Oxford  (Bodl.  Libr.  Canon,  misc.  213),  so  bietet,  da  der  Komponist  An- 
drea de  Servi  des  Codex  London  anscheinend  nicht  mit  diesem  späteren 
Andreas  identisch  ist,  außer  einer  einzigen  in  Codex  Paris  zugesetzten 
Ballade  für  den  Florentiner  Andreas  Codex  Squarcialupi  die  einzige 
Quelle  bisher.  Eben  dasselbe  ist  für  eine  sehr  stattliche  Anzahl  von 
Kompositionen  auch  der  Trecentisten  der  Fall;  außer  Giovanni,  dessen 
Kompositionen  allmfthlich  zu  erblassen  scheinen,  finden  wir  von  jedem 
hier  Torkommenden  Komponisten  die  reichhaltigste  Sammlung  hier.  Um 
nur  einiges  zu  erwähnen,  so  lernen  wir  hier  Ton  Jacopo  sieben  Madrigale 
neu  kennen;  Ton  den  Balladen  Lorenzo^s,  Donators  und  Gherar- 
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ilello*B  haben  i¥ir  nur  hier  Proben,  die  Zahl  von  Niccolo*s  Werken 
erböht  deb  ?on  15  auf  40,  und  die  mehr  als  50  nur  bier  vorkommenden 
Werke  Francesco's  erweitern  unsere  Kenntnis  dieses  Größten  von  allen 
in  der  großartigsten  Weise.  Dem  allen  gegenüber  muß  dann  die  vielfach 
festzustellende  Mangelhaftigkeit  der  Lesarten  im  Einzelnen  und  die  oft 
vorgenommene  Umgestaltung  der  alteren  Kompositionen .  wie  ich  même, 
m  ihrem  Schaden,  in  den  Hintergrund  tn  tt  n,  da  glücklicherweise  uns 
ja  so  oft  die  ürgestalt  erhalten  ist.  Ja,  die  Beobachtung  der  fortge- 
schrittenen musikalischen  Entwicklung,  die  sich  an  vielen  dieser  Ver- 
änderungen des  Originals  ausprägt,  gestattet  oft  einen  interessanten  JEûn- 
-blick  in  die  verschiedene  Auffassung  der  verschiedenen  Generationen  von 
manchen  auf  den  ersten  Blick  geringfügig  erscheinenden  Dingen,  die 
aber  dann  doch  das  große  Bild,  das  wir  von  dieser  Zeit  gewinnen,  mit 
vielen  des  Reizes  nicht  entbehrenden  Einzelzügen  atisstrittct.  Wir  sehen, 
wie  lebendifT  fremde  diese  it^iHenischen  Köinp(»sition('n  sieh  forlpHaiizten, 
und  wie  man  überall  hier  uiul  da  zu  feilen,  D  ehler  zu  euiendieren,  diese 
oder  jene  Wirkung  /.u  steigein  suchte,  wozu  freilich  auch  die  sehr  starke 
Ausbildung  ties  virtuost  ii  Elements  in  dieser  italienischen  Kunst  viel 
häufiger  Anlaß  bot,  als  etwa  die  gleichzeitige  französische  Mehrstimmigkeit. 

Was  uuu  noch  die  Anordnungen  der  Kompositionen  innerhalb  der 
einzelnen  je  einen  Meister  zusanmienfasseuden  Sammlungen  im  Codex 
Squareialupi  angeht,  so  bilden  das  Haupteorpus  von  Giovanni  bis  Niccolo 
immer  die  Madrigale  und  Cacce;  giebt  der  Codex  überhaupt  bei  ihnen 
Balladen,  so  stehen  sie  auf  den  frei  gebliebriien  ZL'ih  n  oder  unterbreelu-n 
nur  vereinzelt  einmal,  wie  bei  Xieeulu,  die  Huuptfülge  der  Madrigal.'; 
bei  Bartuliüü  folgen  sich  die  Bulladen  und  Madrigale  untermischt,  bei 
Francesco  stehen  wieder  die  Madrigale  an  der  Spitze,  bei  den  fol- 
genden fehlen  sie  dann  gänzlich,  das  Madrigal  hatte  sich  in  dieser  musi- 
kalischen Form  überlebt.  Jedesmal  ziert  den  Anfang  daa  bedeutendste 
Werk  des  betrefEenden  Masters,  das  sich  vielf adi  auch  in  der  technischen 
Behandlung  besonders  auszeichnet,  so  bei  Giovanni  das  einzige  Sac- 
chetti'Madiigal,  das  er  komponierte,  Agnd  sott  bianeo;  bei  J acopo  eine 
große  dreistimmige  Komposition  des  allegorischen  Madrigals  SoUo  Vim- 
periOf  die  auch  den  Codex  Paris  erdfEnet;  bei  Lorenzo  und  Vincenzo 
je  dne,  bei  Lorenzo  außerordentlich  weit  ausgesponnene,  Komposition 
von  Jto  se  n'era;  bei  Bonato  und  Niccolo  Madrigale  ihrer  Lieblings* 
dichter  Soldanieri  und  Sacchetti,  bei  Gherardello  eine  Caeeia  des  auch 
als  Dichter  hervorgetretenen  Niccolo;  bei  Paolo  sollte  es  das  Florentiner 
Siegeslied  von  1406  sein;  bei  Bartolino  ist  es  das  merkwürdige,  in  allen 
fünf  großen  Handschriften  wiederkehrende  französische  Madrigal  La  douce 
.cre\  schließlich,  da  wir  hier  von  den  letzten  Komponisten  absehen 
können,  bei  Francesco  sein  großes  ernstes  dreitextiges  Madrigal 
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}ff(Sf(  a  so/t  r  inl  ilohjo  pl<i iiijt  iido^ 
unter  Uem  in  unserer  Handschrift  eine  lioheitsvolle  Frauengeslalt,  die 
auf  feinem  Portativ  spielende  Musik,  <«it/t.  umgeben  von  allerlei  musika- 
lischen Instnuiienten  in  den  Randnialnt-ien. 

Es  ist  so  ein  herrliches,  lebensvollt  s  (îanze,  das  uns  in  dem  Squareia- 
lupi-Codex  entgegentritt  und  dessi  n  ;iu>fiihrlichere  Beschreibuui^  ich  auch 
an  dieser  Stelle  trutz  iler  Beschrahl.ung,  die  ich  mir  hier  für  die  Schil- 
derung der  italienischen  Musik  auferlegen  muß,  nicht  versäumen  wollte. 

Desto  kürzer  können  wir  uns  bei  den  zwei  letzten  hierher  gehörigen 
Handschriften  fassen.  Die  zwar  an  Ausdehnung  sehr  geringe,  aber  der 
national  so  vielgestaltigen  Beichhaltigkeit  ihrer  Zusammensetzung  wegen 
besonders  Intéressante  sdion  erwähnte  Firager  Handschrift  hat  auch  dne 
Ballade  von  Francesco  aufgenommen,  anonym  und  ohne  Text,  wie  ihre 
sonstigen  Werke,  aber  ohne,  wie  so  oft  bei  den  französischen,  den  Contra- 
tenor zu  unterdrücken.  Schließlich  finden  wir  Francesco  und  Zaccaria, 
Bartolino  und  andere  spätere  Oberitab'ener  mit  Terschiedenartigen 
Werken  an  mehreren  Stellen  des  Codex  Modena  wieder,  der  uns  für 
unsem  vcnrliegenden  Zweck  besonders  dadurch  wertvoll  ist,  daB  er  uns 
zeigt,  wie  weit  sich  auch  inmitten  von  Werken  des  neue  Bahnen  ein- 
schlagenden 15«  Jahrhunderts  solche  des  14.  lebensföhig  erhalten  haben, 
unter  ihnen  außer  denen  Bartolino 's,  dem  der  Sammler  des  Codex 
Modena  als  engerer  Landsmann  nahe  gestanden  zu  haben  scheint,  gerade 
solche  von  GuilUiume  Machault,  dessen  Namen  man  schon  nidit  mehr 
kannte,  und  Francesco  Landini. 

Damit  haben  wir  den  Kreis  der  Quellen,  die  uns  für  die  mehr- 
stimmige Musik  des  italienischen  Trecento  bis  jetzt  fließen,  beschlossen 
und  könnten  nun  nicht  bloB,  wie  bei  der  französischen  Musik,  zu  einer 
Darstellung  der  Komposition  des  italienischen  Madrigals,  Caccia  und 
Ballade  tUiergehen,  sondern  auch  die  einzelnen  Meister  in  ihrer  Eigenart 
vor  uns  wieder  ersteh«  n  la^en,  die  Oberitaliener  auf  der  einen  Seite,  auf 
der  andern  die  Toskaner  und  die,  die  diesen  so  nahe  stehen,  wie  in 
älterer  Zeit  Jacopo  von  Bologna  und  später  Vincenzo,  im  Codex 
Paris  von  Imola,  im  Codex  Squarcialupi  von  Rimini  genannt,  und  der 
Sacchetti- Verehrer  Xircolo  von  Perugia,  l  n<l  für  mich  persönlich  ist 
dies  dasjenige  Gebiet  im  rnikici.'*  unseres  Themas,  in  dos  ich  mich  zu- 
erst und  zuletzt  vertieft  liahr.  dessen  LTolics  (^)tiell«'ii-Material  ich  in  einer 
im  wesentlichen  sciion  jt^t/.t  druekferligen  kritisclim  Uherträijuni:  der 
Offentlielikcit  vi)rlt'L,Mn  könnii',  wenn  die  Geleu'enlicit  siel»  fämlf.  Ich 
muß  mich  hier  aber  auf  eine  Andeutung  der  Grundlinien  dieser  Darstellung 
beschränken. 

Wir  wur(ien,  wenn  wir  an  die  Scliildcrunif  diex  r  Kunst  gehen,  den 
Bau  des  Madrigals  und  der  Ballade  zuerst  ins  Auge  lassen,  das  Madri- 
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gal  auB  mehreren  musikalisch  sich  einfach  wiederholenden  Strophra  meist 
zu  je  drei  musikalisch  sehr  breit  und  unter  einander  höchst  abwechdungs- 
reich  angelegten  Zeilen  und  einem  auf  die  letzte  Strophe  folgenden  ganz 
knappen  Bitomell  bestehend,  die  BaUade  dagegen,  wie  die  französische 
Chanson  baladee,  aus  zwei  etwa  gleich  langen  musikalischen  Abschnitten 
sich  zusammensetzend,  die  sich  immer  zweimal  wiederholt  im  gleichen 
Wechsel  wie  beim  französischen  Torbfld  folgen,  ein  Anfangsteil  Ripnaa, 
dann  die  Strophe  aus  zwei  Stollen  und  Abgesang,  wobei  der  Abgeeang 
metrisch  der  Bipresa  entspricht,  auch  im  Reim  in  sie  Überleitet  und  musi- 
kalisch nur  die  Komposition  der  Ripresa  wiederholt,  und  am  Ende  jeder 
Strophe  die  Musik  der  Ripresa  auch  mit  dem  Anfangstext.  Wir  wUrden 
dann  weiter  sehen,  wie  die  Italiener  die  musikalisclie  Wiederg;il)e  dra- 
matisch bewegter  dicliterischer  Schilderungen  erst,  durch  die  paradisische 
Natur  ilires  Vaterlandes  angerrirt  .  aus  dem  geselligen  Leben  in  der 
Natur,  dann  auch  aus  dem  StraBenleben  der  Stadt  entdecken,  wie  sie  als 
musikalische  Ausdrucksfom  dieser  nach  den  zuerst  beliebtesten  Jagd- 
szenen  Oaccia  genannten  Dichtungsgattung  den  Canon  zwischen  zwei 
Stimmen  verwenden,  mit  Ausnutzung  vieler  der  musikalischen  Effekte, 
die  diese  regelmäßige  Wiederkehr  der  oft  sehr  belebten  Situationen  in  der 
einen  Stimme  bald  darauf  in  der  andern  und  das  ^gleichzeitige  raiisika- 
liscbe  Zusammentreffen  zweier  solcher  Moniente  in  beiden  Stimmen  mit 
sich  hrin'jrt,  das  (îanze  über  einem  einfachen  Tenor  sicli  erhebend  und 
in  cm  ganz  madrif:^abirtif;es  Kito'rnell  am  Schluß  auslaufend.    Und  diese 
kanonische  Form  würden  wir  dann  schon  in  ältester  Zeit  audi  auf 
manche  dichterisch  streng?  gebaute  Madrigale  angewandt  finden,  dann  aber 
mit  der  Zunahme  französischen  Einflusses  verschwinden  seLen.  Bei  allen 
Kompositionen  würde  uns  die  überaus  klare  musikalische  Disposition  der 
einzelnen  Zeilen  entgegentönen,  die  uns  in  mancher  Beziehung  auf  die 
mehrstimmigen  alten  lateinischen  Kondukt  us  zurückblicken  läßt,  inelis,- 
matische  Ausgestaltung  der  ersten  iiml  der  vorletzten  Silbe  und  kürzere 
melodische  Deklamation  der  mittleren  Silben  des  Verses,  meist  acht  an 
der  Zahl,  sei  es  nun,  dt  Ii  dei   Text  gleichzeitig  in  den  verschiedenen 
Stimmen  erklingt,  sei  es.  dali  er,  namentlich  im  Madrigal-Ritornell,  in 
der  einen  beginnt  und  in  der  andern,  oft  rhythmisch  oder  melodisch 
nachahmend,  folgt.    Betreffs  der  Stimmenzahl  würden  wir  die  Vorliebe 
der  Itahener  für  die  Zweistimmigkeit  feststellen  müssen,  besonders  bei 
d^  Florentinern,  die  bei  den  Madrigalen  nur  in  besonderen  Ausuahme- 
fîlllen,  abgesehen  natürlich  von  den  kanonischen  Kompositionen,  zur 
Dreistimmigkeit,  im  höchsten  Pathos  dann  auch  einmal  verbunden  mit 
Dreitextigkeit,  schreiten,  und  auch  bei  den  Balladen  die  Dreistimmigkeit 
nur  verhältnismäßig  seltener  verwenden  und  meist  nur  da,  wo  une  auch 
sonst  ein  weittragender  Einfluß  der  französischen  Eompositionsweise,  für 
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die  ja  die  Dreistimmigkeit  loit  nur  einer  Textstimme  besonders  charakte- 
ristisch ersdiien,  ersiGhtlich  ist;  dafür  haben  aber  die  italienischen  Kom- 
positionen Te3rt;  in  bdden  Stimmen,  bei  den  Madrigalen  ausnahmslos, 
audi  bei  den  dem  französischen  Einfluß  viel  mehr  zugänglichen  Balladen 
bei  den  meisten  Komponisten  ebenso  regehmäfiig,  bei  andern  diesem  Ein- 
floß auch  in  bezug  auf  die  Textbehandiung  stärker  unterliegenden  Meistern 
wenigstens  überwiegend,  übrigens  in  den  Terschledenen  Handschriften 
dann  oft  wechselnd  uns  entgegentretend;  und  gerade  dieses  Maßhalten 
bezü^'lich  (h'r  Ausdehnung  der  Zahl  der  Stimmen  kommt  der  lebens- 
volleren melodischen  Ausgestaltung  der  einzelnen  Stimmen  auf  der  andern 
Seite  außerordentlicb  zu  gute,  bei  den  Alteren  noch  mehr  wie  bei  den  in 
dieser  Besiehung  immer  laxer  werdenden  .lungeren;  ist  die  Komposition 
dreistimmig  mit  nur  zwei  Textstimmen,  so  bilden  entweder  die  beiden 
kanonischen  Oberstimmen  dies  für  die  Italiener  so  charakteristische 
Ganze,  von  einem  einfachen  Tenor  ;,'estiitzt,  oder  es  entsteht,  wie  ])ci 
einer  größeren  Anzahl  von  Balladen,  eine  neue  interessant»-  K  inn,  in 
der  Cantus  und  Tenor  den  Text  singen  und  eine  Mittelst  inn  uliie  Text 
hinzutritt,  unter  denen  sich  Perlen,  wie  Francesco's  finon  pumto  agli 
occhi  finden.  Hütten  wir  die  fem  enipfuiideue  Figenurt  der  Italiener 
auf  diesem  Gehii  t  kennen  f^elernt,  sähen  wir  dasselbe  auch  btszüglich  der 
Auffassung  vom  Rhytlmius,  nicht  bloB  in  der  Vorliebe  für  die  Anlage 
des  Ganzen  in  einem  breiteren  Rhythmus  überhaupt,  sondern  auch  in 
der  Abgewogenheit  in  rhythmischer  Beziehung  zwischen  den  einzelnen 
großen  Teilen,  wie,  seinem  AVesen  entsprechend,  das  Kitornell  des  Ma- 
drigals, das  nur  einmal  am  Schluß  des  (  Janzeii  ertönt,  eine  andere  rhyth- 
mische Behamliun^',  wie  die  vorausj^ehendu  mehrfach  wiederholte  Musik 
zur  ^Strophe,  verlangt  und  erhält,  und  wie  im  Gegensatz  zum  Madrigal 
die  beiden  Teile  der  Ballade  in  das  ihrer  mehrfachen  abwechselnden 
Aufeinanderfolge  bei  dem  Vortrage  des  Ganzen  angemessene  rhjthmi^e 
Verhältnis  gesetzt  sind;  und  wir  würden  dieses  Streben  nach  rhythmischer 
Vielheit  in  der  Einhôt  bei  den  dnzelnen  Zeilen  der  Madrigalstrophe 
z.  B.  wieder  in  der  mannigfachsten  Art.  im  einzelnen  zu  Tage  treten 
sehen,  ohne  dafi  der  Fluß  des  Ganzen  darunter  litte  oder  daß  das  Re- 
sultat zu  rhythmisch  so  verzwickten  Bildungen  führte,  wie  wir  sie  bei 
den  Franzosen  antreffen. 

Wir  würden  dann  weiter  bei  den  Zusammenklängen  ja  noch  genug 
Härten  und  aller  Art  Fortschreitungen  finden,  deren  Unmöglichkeit  und 
Fdderhaftigkeit  später  zu  den  elementaren  S&tzen  der  Kompositions- 
Technik  gehört  und  die  uns  von  der  Mitte'  des  15.  Jahrhunderts  an  auch 
nicht  mehr  so  begegnen,  daneben  aber  auch  eine  Fülle  von  Stellen,  die 
beweisen,  wie  oft  die  Italiener  dem  Ohr  gegenüber  den  Yorschriften  der 
Schule  zu  folgen  wagten  und  dabei  zu  Wirkungen  kommen,  die  wir  bei 
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den  }}raiizosen  vergeblich  suchen.  "Wir  würden  freilich  in  der  drei- 
stimmigen Komposition  noch  die  völhg  erst  im  15.  Jalirhundert  über- 
wundene Behandlungsart  der  dritten  Stimme  in  Geltung  beobachten,  die 
CS  dem  Komponisten  nicht  verübelt,  die  dritte  Stimme  zu  dem  sonstigen 
zweistiniiiiigon  Satz  gelegentlich  dissonieren  zu  lassen,  wenn  sie  nur  zu 
einer  der  l)i'idoii  andern  konsnnirrt.  obwohl  auch  hier  in  der  Praxis  der 
einzelnen  Fälle  ein  tiefgehender  Unterschied  zwischen  JB'ranzosen  und 
ItîihVnern  sich  zeigt. 

Wir  würden  in  tonaler  HcziehuiiL'  im  Gegensatz  zu  den  Franzosen 
zuerst  ein  »Strebt  n  nacli  Eeirhtuiii  der  Tonart ciivcrwendun?  beobachten, 
eine  lebhafte  Ausnutziin:r  der  modnlatnrischen  Abwecbslunj?,  die  das 
Seclis-Tonarten-Systcm  der  einstimmigen  Musik  in  erhöhtem  Maße  bei 
der  Mehrstimiiiigkeit  gestattet,  und  würden  aber  bald  in  der  Ballade  den 
französischen  Kiidlufi  der  strengeren  Ausprägung  der  Tonalität  wachsen 
KchiMi.  i)is  uns  in  grullerem  Umfange  bei  Fmncesco  eine  stattUche  An- 
zahl von  Bailaden  entgegentritt,  die  in  vielen  technischen  Beziehungen 
ein  getreues  italienisches  Spiegelbild  der  frajizösi.schen  Chanson-baladee- 
Form  sind;  und  im  Gegensatz  zu  der  ^Mannigfaltigkeit  der  Züge  in  dem 
universaleren  Bild  Francesco's  würde  uns  das  unbefangene  volle  Sich- 
Ausleben  italienischer  Musikempfindung  in  dem  älteren  Madrigal  in  neuem 
Lichte  erscheinen. 

Kach  Grewinnung  dieser  G-esamtnmriase  von  der  Entwicklung  der 
italioiischen  Mehrstimmigkeit  im  Trecento  und  ihrem  Zustand  in  den 
einzelnen  Phasen  in  größeren  Zügen  würden  wir  wahmehmen,  daU,  in- 
dem, wie  Uberall,  daneben  noch  ein  weiter  Spielraum  für  personliche 
Eigenart  der  Komponisten  bleibt^  diese  Italiener  die  ersten  Komponisten 
derMusikgeschichte  sind,  deren  Kttnstler-IndiTidaalitäten  somarkante  Merk- 
male haben,  daß  sie  auch  ims  noch  erkennbar  sind.  Bei  Giovanni  und 
Piero  träfen  wir  das  Madrigal  mit  seiner  ganzen  Tonfreudigkeit  in  bezug 
auf  Beichtum  der  Melodie  und  Mannigfaltigkeit  des  Bhythmus  in  seiner 
reinsten  und  bei  den  kanonischen  Madrigalen  und  Gacce  strengsten  Form; 
in  ihrer  ganzen  Unbefangenheit  strömt  die  musikalische  Empfindung  hier 
in  Kompositionen  heiterer  imd  trauriger  äußerer  und  innerer  Erlebnisse 
in  Natur  und  Menschenleben  aus.  Bei  Jacopo  fänden  wir  den  Kreis 
der  musikalischen  Ausdrucksmittel  außerordentlich  erweitert,  das  Yer- 
hältnis  der  zwei  Stimmen,  zu  denen  hei  ihm  zuerst  gelegentlich  audi  eine 
dritte  Textstimme  tritt,  in  vielen  kleinen  Zügen  intere'^santer,  die  musi* 
kaliscbe  Verbindung  der  einzelnen  Zeilen  lebhafter,  die  Stimmführung 
flüssiger,  die  Zusanmienldänge  mit  der  neuen  häufigen  Verwendung  von 
Terzen,  Sexten  und  Dezimen,  Tiel  mannigfaltiger  sich  folgend,  femer  das 
Stoffgebiet  der  Kompositionen  auf  Dichtungen,  wie  das  pathetische  Aquüa 
altera^  das  klagende  O  cieco  mondo  di  lusinghe  pienOy  das  ernste,  gegen 
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mnsîkallsche9  PfuBCbertum  gerichtete  OsdktU)  êdm^Ot  auf  das  politische 
Gelegenheitsgedicht  und  so  fort  ausgedehnt.  Mit  dem  Florottiner  Lo- 
renzo würden  wir  dann  bereits  auch  hezOglich  technischer  Meisterschaft 
den  ersten  Gipfel  dieser  Kunst  erreichen,  die  Leichtigkeit  und  Eleganz 
bewundern^  mit  der  dieser  von  allen  melismenreichste  Meister  die  oft  sehr 
lang  angelegten  Sequenzen  in  der  Melodie  anwendet,  mit  der  er  die  ein- 
zelnen Stimmen  in  der  Nachahmung  sich  mit  einander  verbinden  läßt, 
mit  Berorzugang  der  Antwort  in  der  Quint,  mit  der  er  weiter  drei-  und 
ffinfgliedrige  rhythmische  Bildungen  im  Wedisel  zu  den  der  Zwei«* 
stimmigkfiit  der  Eompodtionsanlage  natürlich  entsprechenden  zwei-  und 
yiergliedrigen  bevorzugt,  mit  der  er  schlieBlidi  die  Synkope  in  seinen 
im  Ganzen  meist  riiythmisch  sehr  grofizügig  angelegte  Madrigalen  zu 
behandeln  weiß,  und  wir  würden  besonders  bei  Lorenzo  unter  den  älteren 
uns  an  der  goldenen  Klarheit  seines  ganzen  mehrstimmigen  Satzes  und 
der  Treffsicherheit  erfreuen,  mit  der  er  seine  Einfälle  uml  seine  Mittel 
der  musikalischen  und  poetischen  Jùitention  seiner  oft  dichterisch  auch 
bedeutenderen  Texte  unterthan  /u  machen  weiß,  ja  im  ^'<  II  besitz  seiner 
technischen  Meisterscliaft  eine  Tenor-Behandlung  wie  die  in  seinem  Povero 
xapjmfor  wagen  darf.  Dona  to  da  Ca>;ria,  einen  besonders  vielseitigen 
Madrigalisten,  Gherardello,  den  letzten  Komponisten  von  ausgesprochen 
ait-florentiuer  Eigenart,  und  Niccolo  von  Perugia,  den  ersten  und  ein- 
zigen, in  dessen  künstlerischem  Schaffen  Madrigal  und  Ballade  sich  das 
Gleichgewicht  halten,  wollen  wii*  hier  schneller  übergehen,  um  zum  IVIittel- 
puukt  in  Francesco  Tjandini  zu  gelangen,  dessen  Madrigale  eine  neue 
Phase  in  der  Entwickdun?  dieser  nach  seinem  Tode  bald  absterbenden 
einst  so  ausschlielUich  und  so  orip^iiiell  fjepticfrten  Gattunp^  aufweisen,  »9/ 
dolce  non  sonn  mit  dem  modalen  '^rcnor.  De  diimni  mit  zwei  in  der  Quint 
kanonisch  sich  folgenden  Unterstimmen.  Fer  In  '/////// ;/'.(7,  das  so^'ar  den 
Gegensatz  der  Strophen-  und  liitomell-Behandlnn;,'  t allen  und  beide  -svie 
bei  einer  Ballade  in  den  gleichen  Schluß  auslaufen  iäüt.  auf  ,t,'anz  ande- 
rem Boden  als  ein  Giovanni  oder  Lorenzo  stehend,  —  Francesco,  de  ssen 
Balladen  andererseits  den  ganzen  Ileichtum  ausbreiten  und  ersch<»pfen, 
der  in  dieser  immer  ausschließlicher  beliebt  werdenden  Form  ruhte,  die 
in  ihrer  eyivlischen  Gestaltung  zui'ück  z.  B.  auf  die  Alleluia-  und  (ira- 
dual-Form  des  jedenfalls  auch  in  Italien  entstandenen  ,i,negonaui.schen 
Gesantres  und  nach  vorwärts  auf  zwei  auch  in  lUilien  aus{:(>})il(1ete  Formen 
von  SU  universaler  Bedeutung  für  die  Musikgescliichte.  wie  die  italienische 
Arien-  und  die  Souatenform,  weist.  Von  der  dreistimmigen  l^allade  mit 
drei  Texten  und  so  kunstvollen  Reimbeziehungen  untereinander  wie  Perchv 
fli  novo  sdcgno  bis  hinab  zum  einfachsten  Gebilde  von  zwei  Stimmen  mit 
Text  nur  im  Cantus  hat  Francesco  alle  Gattungen  der  Ballade  gei)flegt. 
Er  erscheint  uns  in  den  zweistimmigen  und  den  von  den  dreistimmigen, 
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die  weiûgstenB  zwei  Textetimmen  haben,  als  Vollender  der  Elorentmer 
Ballade  in  der  ausdrucksTollen  Melodik,  in  der  fließenden  Stmunfüliiiiii^, 
in  der  Beinheit  der  Zasammenklange,  in  der  Breite  des  Bhythmns,  die 

nur  selten  zu  gimsten  der  kürzeren  französischen  Bhythmen  Torlaasen 
wird,  z.  B.  in  dem  gerade  in  seiner  rliytli  mischen  Pr«ägnanz  so  ausdrucks- 
voUen  Sie  malmleiia  Vora  e'l  dl,  und  in  der  tonal  so  befriedigenden  Aus- 
gestaltung der  Schlüsse,  wie  wir  sie  in  dem  von  ihm  berorzui^tcn  Quint* 
oder  Quartverhältnis  zwischen  beiden  erblicken.  Und  er  erscheint  uns 
in  den  dreistimmigen  Balladen  mit  nur  einer  Textstimme  mit  kimon 
T^hythmen  und  Bevorzugung  der  TonartrGleichbeit  zwischen  Ripresa  und 
Strophe,  oft  auch  mit  Übereinstimmung  der  ganzen  Srhhißtakte,  in  glück- 
lichem Ausgleich  des  italienischen  Naturells  mit  dem  französischen  Vor- 
bild, das  er  so  in  sich  aufnahm,  daß  er  auch  französische  Texte  in  dieser 
Form  Ivomyionierte.  Und  verglichen  wir  dann  die  höchst  subjektive 
Durchflringung  von  Musik  und  Dichtung  in  Francesco's  Lebenswerk  mit 
den  ruhigen,  ich  iiK'ielite  sagen  leidenscliaftslosen  Anfängen  bei  Griovaniii 
und  Piero,  so  würden  wir  staunen  über  'hr  Schnelligkeit,  mit  der  dieser 
Entwicklungsweg  in  einen  Stadt  ilorcnz  in  wenig  mehr  als  zwei 
Generationen  durchmessen  ist. 

Als  letzter  Florentiner  Trecentist  von  Bedeutung  würde  sich  Paolu 
auscliließen,  eine  musikitlisch  reiche  Persönlichkeit,  in  der  zum  letzten 
Mal  das  Madrigal  auflebt,  dichterisch  verändert,  musikalisch  aber  kun- 
servativer  behandelt  als  bei  Francesco,  und  deren  zweistimmige  Balladen 
jetzt  vollkommen  hinter  den  den  französischen  Einilu (5  uii  allen  am  un- 
versöhntesten dokiimentiiMt  nden  dreistimmigen  zurücktreten,  welch  letztere 
namentlich  in  den  in  Codex  Paris  eingeschobenen  Lagen  erhalten  sind, 
während  das  alte  Corpus  dieses  Codex  mehr  die  Werke  mehr  itahenischen 
Stils  enthielt  Andreas,  der  Florentiner  Organist,  würde  uns  unter 
den  AAd&nleni  am  Anfang  des  15,  Jalufaonderta  noeli  eine  Nachblüte 
der  Ballade  vor  Augen  führen,  und  Zacharias,  der  oben  besprochene 
Sänger  des  Papstes,  besonders  mit  seiner  jetzt  ganz  verwilderten  und  in 
das  denkbar  niedrigste  Niveaa  hinabgezogenen  Caccia  einen  nnrilhmlidien 
ScUnfi  dieser  bei  den  Alteren  so  anmutenden  Form  bilden*). 

Ton  den  Oberitalienem  würden  wir  auBer  Vincenzo,  dessen  Gacce 
schon  den  Anfang  des  Verfalls  bilden,  bisher  nur  Bar  to  lino  als  be- 
deutendere PersÖnliofakeit  nmreifien  können,  der  Torläufig  die  oberitalie- 
nisdie  Art  des  Madrigals,  die  dem  Florentiner  enger  Torwandt  ist,  und 
die  viel  eigenartigere  der  oberitaliemschen  Ballade  uns  Terkörpem  mufi. 


1)  Eine  •fi-ößeic  Aiizuhl  von  Werken  der  geuanntcu  Xoiupuuisten  in  moderner 
Übertragung  verSffentliohte  X  Wolf  in  der  Sttota  Muneot  Aobo  IV  N.  46  tuid  VI 
y.  64  und  SammelbSiide  m,  4,  a  618  ff. 
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Auch  in  der' Ballade  überwiegt  bei  ihm  der  zweietmumge  Bau  ans  Tenor 
nnd  Canins  mit  Text  in  beiden  Stimmen,  nnd  charaktaristiscb  für  ihn 
und  andere  OberitaHener  ist  dann,  daß,  erweitert  sich  die  Stimmenzahl, 
dies  durch  ein  Triplnm  mit  Text  ror  steh  geht,  was  bei  den  Florentinern 
nie  TOrkommt,  nnd  daß  auch  die  lebhaften,  ursprünglich  madrigalesken 
rhythmischen  Bildungen,  wie  z.  B.  der  Dundonar-Rliythmus,  hier  anch 
den  Melodieiluß  der  Ballade  beleben,  deren  Teile  überwiegend  im  Quints 
Oiler  Quartverhältnis  zu  einander  kadenzieren,  kaum  ein  ( m/.iges  Mal  im 
gleichen  Ton  schlicüen  und  nie  die  Strophenzeilen  in  differenzierten  Verh 
nnd  Chiuso  auslaufen  lassen. 

Mit  einem  Blick  auf  den  Umfang  des  Verlorenen,  den  wir  nirht  nur 
für  Obehtalien  allein  ans  den  ï'ragmenten  der  einen  fiandsclirift  schheBen 
müssen,  die  uns  Ton  so  mancher  von  den  Italienern  gepflegten  Gattung 
nnd  so  manchem  Namen  allein  Kunde  geben,  sondern  auch  für  Florenz 
aus  den  vielen  andei*weitig  überlieferten  Namen  von  Komponisten  er- 
sehen, denen  wir  bisher  noch  keine  Konipositionen  zuweisen  krmnen, 
müssen  wir  unsere  Übersicht  über  Italien  jetzt  br-enden  und  stehen  da- 
mit am  iSchluß  unserer  Aufgabe,  in  deren  Kähmen  die  Hineiaziehung 
der  musikahschen  Thätigkeit  der  anderen  A'ölker  auf  dem  Gebiete  der 
Mehrstimmigkeit  zunächst  niclit  lag.  Es  wären  nur  vereinzelte  Bausteine, 
die  ich  auHei-  den  Notizen  aus  Schriftsteller-Berichten  oder  Hiirkschlîissen 
aus  späterer  Zeit  zusammentragen  könnte:  für  andere  romamsche  Völker 
aus  einzelneu  Kompositionen  des  Codex  Reina,  für  Ëngland  aus  Codex 
riiantilly  und  kleinen  englischen  Publikationen,  und  für  die  germanischen 
8tämme  des  Festlamles  aus  Codex  Prag,  der  in  seiner  bunten,  wenn 
aneli  musikalisch  und  textlich  h  itler  so  dürftigen  Zusammensetzung  aus 
niederdeutschen,  iranzösischen  und  der  einen  italienischen  Komposition 
einen  so  interessanten  Einblick  in  das  musikalische  Leben  von  Karls  IV. 
Kaiserresidenz  bietet,  weiter  aus  Codex  Heina,  der  italienischen  Londoner 
Handschrift,  aus  den  spärlichen  erhaltenen  Nachrichten  der  verbrannten 
Straßbui'ger  Handschrift,  aus  einigen  Mitteilungen  Gerbert*s  in  seinem 
De  eantu  et  musica  saera^  aus  einer  Motette  jetzt  in  St.  Panl  nnd  einer 
zweitextigen  lateinischen  und  deutscheu  Komposition  einer  Prager  Hand- 
schrift, schJieDlich  aus  dem  seit  Âmbros  mehrfach  besprochenen  und 
gedruckten  Tag-  und  Nachthom  des  Mönches  von  Salzburg  in  der  Col- 
marer  und  der  Mondseer  Liederhandschrift,  dem  Liebesduett  mit  dem 
Wächter  im  Tenor  aus  der  letzteren  und  zwei  Martinsliedem  aus  einer 
Lambacher  und  Tegemseer  Handschrift  Das  können  wir  aber  auch 


1;  Über  Cod.  Prag  vcrgleiehö  WoU,  a.  a.  ü.;  üurbcrt,  IM  cuntn  1,  S.  43Ô  Ö'. 
n.  S.  121  ff.;  fiber  die  Motette  In  St.  Fnil  Koller  in  den  Monetaheilea  TCTTF,  S.  43  f.  ; 
fiber  die  folgende  Kontposition  Ambros,  Geschichte  der  Mosik,  8.  Aufl.,  II,  S.  522  f.; 
a.  d.  I.  M.  IV.  5 
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aus  diesen  Einzel-Notizen  wohl  feststallen,  daß  es  keins  dieser  I^inder 
bereits  in  diesem  Jahrhundert  zu  einer  so  ausgebildeten  und  so  reichen 
Ausgestaltung  von  Formen  für  die  mehrstinunige  Musik  gebracht  hat, 

wie  Frankreich  und  Italien. 

Auch  eine  andere  Gattung  mehrstimmiger  Musik  unserer  Zeit^  die 
überall  gepflegt  wurde,  kann  ich  hier  kurz  übergehen:  es  sind  einfache 
lateinische  G^esüige,  viol  fach  schon  aus  älterer  Zeit,  zum  Teil  Ursprung» 
lieh  sich  an  eine  Stelle  der  LJturgie  anlehnend,  zum  Teil  in  freier  Weise 
religiöse  Empfindungen  wiedergebond,  selti^ner  der  Unterhaltung  dienend, 
textlich  in  der  mannigfachsten  Form,  musikalisch  meist  einfach  Note 
gegen  Note,  syllabiscli  oder  mit  klemoroTi  Melismen,  oft  auch  mit  Stimm- 
tausch in  den  t^inrc^lnen  Gliedern  der  kStrojjhe  gesetzt,  die  wir  in  Hand- 
>;c}inftr>n  aller  iL n*  ii  Länder  immer  wieder  finden,  nicht  bloß  bei  den 
H  iujitnationen,  sondern  auch  an  der  Pcriplierie  der  damaligen  abend- 
lilndischen  Kultur.  Sie  lassen  sich  luehiîitjiiunig-  in  czechischen  Hand- 
schriften, wie  der  Hnlienfui  üicr  aus  dem  Anlan^j  des  1Ô.  Jahrhunderts 
und  dem  hussitischen  tantional  von  .Tistebniz,  die  Dreves  beschrieb, 
nachweisen,  später  auch  mit  den  mehrstimmigen  czechischen  Ge- 
sängen zusammen;  wir  finden  sie  ebenso  in  den  ?  liwcdischen  Schulliedem 
des  16.  .Jahrhunderts  vor,  die  wir  diu'ch  Norlind  kennen.  Um  nur  zwei 
von  ihnen  zu  verfolgen,  haben  wir  das  2  stimmige  Ad  eanfum  leticie  nach 
Dreves  und  Wooldndge  außerdem  liandsclinttlich  in  Lxiiin,  Stuttgart, 
Kngelbcrg  und  Cambridge,  und  das  ebenfalls  2  stimmige  Zacheus  arboi^is 
üsceiidit  fand  ich  eine  Quart  höher  in  Venedig  wieder 

Gehört,  wie  bemerkt,  ein  großer  Teil  dieser  Werke,  auch  ihrer  Musik^ 
einer  älteren  Zeit  an,  in  der  die  National-Sprachen  nocb  nieht  ausgebildet 
waren  nnd  Latdn  noch  die  Textspradie  der  Kompmiistai  aller  Nationen, 
so  gehört  doch  ein  Hinweis  anf  ihre  Erhaltung  im  14.  Jahrhundert  zu 
einem  ToUständigen  Bilde  der  mehrstimmigen  Musik  dieser  Zeit;  ihre 
Verbreitung  können  wir  nns  nach  den  Proben  ihrer  Lebénsfâhigkeit,  die 
wir  noch  ans  dem  16.  Jahrhundert  haben,  nicht  groB  genug  vorstellen. 
Ein  Weiterleben  dagegen  der  kunstvolleren  lateinischen  mehrstimmigen 
Konduktus,  die  einst  die  Blttte  der  weltlichen  mehrstimmigen  Mnsik  im 


die  letzterwähnten  Werke  wurden  zuletzt  herausgegeben  von  Kietscb  in  den  Acta 
Oermtntea  IV,  8.  S4ff.  nach  den  Handscbriflen  Wien  2866  und  4696  nnd  München 
Ggm.'  4997  und  Ttb.  Unbetmuit  irt  mir,  ob  die  von  Vogel,  Jahrbuch  der  Mnaik- 
Bibliothek  Peters  I,  S.  61  erwähnte  Tnnsbrucker  Handachrifb  des  14.  Jabriiunderts  in 
diesen  oder  den  folgenden  Absatz  gehört. 

1)  Dreves,  ÄiieUccta  lnjmnka  I;  Norlind,  in  Sammelbände  II,  4,  S.  5Ö2  ti. 
Ad  ettnium  Idieie  siehe  Morlind,  a.  a.  0.,  S.  594,  Dreves,  Analecta  XX,  S.  80  und 
Wooldridge,  a.  a.  O.,  I,  pl.S8;  Zaeheu»  liehe  Norlind,  a.  a.  0.,  S.698  und  Vene- 
dig, Mare.  ital.  d.  IX,  145,  f.  90. 
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12.  und  dem  Anfang  des  13.  Jahrirandwls  gewesen  waien,  können  wir 
für  das  14.  Jabrirnndert  nidit  mdir  feststellen. 

Die  eigenen  Werke  des  14.  Jaliriranderts  nmii  deren  Gestalt  nnd 
Qehalt  ich  jetzt  in  flttcbtigen  Umrissen  vorznffihren  venncht  habe,  geben 
der  Forschung  ein  so  reiches  nnd  so  zuverlässiges  Material ,  das  seine 
Priichte  su  spenden  jetzt  erst  beginnt,  dafi  wir  erst  die  vollen  Besultate 
seiner  Durcharbeitung  und  seiner  Darstellung  abwarten  wollen,  ehe  wir 
uns  weiter  auf  schwankenden  Boden  begeben,  indem  wir  nach  dem  £in-> 
flufi  der  sogenannten  Volksmusik  und  der  Instrumentalmusik  spttren, 
Fragen,  die  schon  häufiger  auf  dem  Crebiet  der  mittelalteriichen  Musik- 
geschichte ttberiiaupt  Foischer  in  die  Irre  geführt  haben.  Die  selbstün- 
dige  Btstrumentahnusik  hat  zweifdlos  als  Kunst  auch  im  14.  Jahrhundert, 
existiert  und  geblüht,  freilich  sind  ihre  Werke  selten  aufgezeichnet  wor- 
den, und  aus  französischer  Provenienz  ist  mir  nur  die  kleine  ATig^)i]| 
Tänze  in  einer  Pariser  Handschrift  (f.  frç.  844),  wohl  aus  dem  14.  Jahr-    /  ' 
hundert,  sonst  aus  dem  13.  stammend,  bekannt,  aus  italienischer  nichtsj  , 
die  englische  Orgeltabulatur  habe  ich  schon  früher  erwähnt.  Daß  weiter , 
auch  in  der  kunstgerechten  Ausführung  der  französischen  und  italienischen 
Vokalwerke  unserer  Bloche  die  Instnimentalbegleitung  eine  große  Holle  /  - 
spielte,  ist  ebenfalls  zweifollo«.    Wir  sehen  die  Komponisten  z.  B.  öfter  , 
ein  Portativ  spielend  abgebildet;  ich  kann  mir  wohl  denken,  daß  der 
Tenor  auf  diesem  Instrument  gespielt  wurde,  das  auch  die  längsten  Töne   -  •' 
des  Tenor  aufzuhalten  imstande  ist  und  ein  Sirh-Solbst-Roprleiten.  wio  die 
Streich-  und  Zupfinstrumente,  j^ostattet.    Es  soll  aber  hier  nicht  meine 
Aufgabe  sein,  zu  den  vielen  Hypothesen  über  die  Tn^tninientai-Praxis 
des  "Mittelalters  eiue  neue,   in  der  Hauptsaclie  el)entalls  nur  auf  Ver- 
mutungen sieh  stUt/ende  liin/uzuftipen :  an  Sehriftsteller- Angaben  darüber 
deren  SanitnhniL'  verdienstlich  wäre,  fehlt  es  bekanntlich  zwar  nicht,  ahei* 
wie  Ott  sind  .sie  poetisch  frei,  wie  oft  ungenau,  und  wie  oft  beklagen  wir 
nicht   gerade  auch  hier  nnseni  ^Mangel  an  anschaulicher  Kenntnis  auf 
dem  Gebiete  der  musikali^-ele-n  Ki  jinxluktinn. 

Desto  größer  soll  dann  aber  uii^err  Freude  darüber  sein,  daß  wenig- 
stens von  der  musikalischen  Produktion  dieser  Zeit  so  viel  erhalten 
ist,  wenn  wir  uns  noch  einmal  kurz  vergegenw.irtiL'en,  wie  wir  zu- 
erst die  liturgischen  Kompositionen  bis  in  den  Anfang  des  15.  Jahr- 
hunderts hinein  verfolgten  ^  in  dessen  Verlauf  sie  sich  zui*  großartigsten 
Pracht  entfalten  sollten,  wie  wir  dann  die  Motette  sich  während  des 
gansen  Jahriiunderts  in  wechselvoller  Gestalt  erhalten  sahen,  in  ihrer 
Tenor-Behandlung  den  Boden  bereitend  für  den  Weg  auf  die  schwindeln- 
den Höhen  der  Technik,  die  die  mehrstimmige  Musik  nun  bald  erklomm, 
wie  wir  weiter  im  Anschluß  an  die  einstimmige  Musik  die  knapperen 
formen  der  französischen  -Mehrstimmigkeit  in  Ballade,  Chanson  balladee 
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und  Rondeau  sich  entwickeln  sahen,  und  wie  wir  schließlich  die  herrliche 
Entfaltung  der  italienischen  Musik  in  den  Formen  des  Madrigals,  der 
Gacda  und  der  Ballade  erlebten,  für  jene  Paris,  für  diosr  neben  dem 
Hof  der  Skaliger  in  Verona  und  dem  ihnen  unterworfenen  Padua  nament- 
lich Florenz  das  Centrum. 

Das  heraufzieliende  15.  Jahrhundert  bringt  eine  veränderte  Situation. 
Seit  1405  herrscht  in  Verona  Venedig,  das  gf'rfide  jetzt  seiner  glanzroll- 
sten  Zeit  entgegengeht;  es  ist  bekannt,  welche  Pflege  die  mehrstimmige 
Musik  im  15.  Jahrhundert  in  Venedig  fand,  ich  erinnere  nur  an  die  an- 
ziehende Schilderung  bei  Âmbros  Ton  der  Kultur  und  der  Musik  in 
dieser  Zeit  in  Venedig.  Florenz  hatte  sich  im  14.  Jahrlmndert  musikalisch 
erschöpft.  Wie  es  in  der  nächsten  Folgezeit  keinen  Dichter  hervorbrachte, 
würdig  seiner  "froReii  Dichter-Söhne  des  Trecento  und  ebenl)iirticr  seinen 
hildenden  Künstlern  und  seinem  Lorenzo  de'Mediei.  so  tritt  es  auch  in 
der  Produktion  der  hohen  Musik  zurück,  bis  am  Ende  des  16.  Jahr- 
hunderts seine  Mauern  wieder  Zeugen  der  Morgenröte  eines  neuen  Tajres 
in  der  ^^usikî]reschicllte  werden,  der  den  musikalisclu  ii  l'uhni  von  Florenz 
nachdrücklicher  verbreitet  hat.  als  es  ^ein  so  vielseitiger  lvoniponistenki*eis 
des  Trecento  getliau  halte.  W  ir  haben  quantitativ  betnicbtit  sehr  viel 
melir>tiiiiiniüe  ISIusik  aus  Florenz  auch  im  Quattrocento;  was  davon  aber 
über  die  Tau'  sunterlialtHnf?  hinaus  aucli  der  Entwicklunj:  dvr  Musik  im 
Ganzen  zu  (iutc  gekommen  ist,  liegt  auf  ganz  anderem  (jiebiet  als  seine 
ïî-ecentfi-Kunst. 

in  7^Mn  wild  «1er  päjistliche  Hid  ein  Centrum,  das  nicht  nur  den 
Cjotle.sdieuftt  in  der  musikalisch  fcitiliclislen  uail  kunstvollsten  Art  aus- 
gestaltet, sondern  das  auch  iür  musikalische  Erziehung  iu  w  eittiagendster 
Weise  sorgt,  und  damit  einen  ganz  unbeschränkten  Einfluß  auch  auf  das 
Musikschaffen  in  aller  Herren  Länder  gewinnt,  deren  bedeutendste  Ton- 
setzer zahlreich  in  Rom  das  Handwerk  ihrer  Knnst  lernten  oder  venig^ 
stens  von  solchen,  die  es  aus  erster  Hand  hatten,  von  Dnfay  bis  auf 
Pales trina,  den  auch  aus  dem  päpstlichen  Sängerchor  hervorgegangenen 
größten  Meister  der  yocalen  Mehrstimmigkeit  überhaupt. 

Auch  in  Keapel  bildet  sich  zur  Zeit,  als  der  vielschreibende  Nieder- 
länder Tin  et  oris  als  Musikprofessor  dorthin  berufen  wurde,  anter  den 
Auspizien  musikbegeisterter  Mitglieder  der  Konigsfamilie  ein  reicheres 
musikalisches  Leben,  ebenso  wie  an  manchem  kleineren  Hof  Italiens,  der 
die  großen  Meister  häufig  wenigstens,  als  Gäste  bei  sich  sah.  Und  so 
finden  wir  in  dem  für  die  Musik  auch  des  Auslands  so  dankbaren  Italien 
eine  große  Invasion  von  ausländischen  Ettnstlem,  Deutschen,  Nieder- 
ländem,  Belgiern,  Franzosen,  Engländern,  Spaniern,  die  dann  oft  fem 
von  ihrer  Heimat  ihre  Lebensstellung  und  ihren  Wirkungskreis  fanden, 
wenn  ihr  unruhiges  Kunstlerblut  sie  nicht  auch  im  Alter  noch  von  Ort 
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ZU  Ort  trieb.  Und  wie  in  Italien,  so  mà  es  ähnlich  in  Franlcreich,  wo 
auch  die  hnrgandisohe  Nebenlinie  des  Königshauses  sich  als  grofie  För- 
derin der  Tonkunst  zeigt,  und  nicht  anders  in  den  anderen  Ländern. 

Die  nationalen  Formen,  die  das  14.  Jahrhundert  so  fruchtbar  gepflegt 
hatte,  yersdiwinden  bei  diesem  lebhaften  Austausch  der  Künstler  zwischen 
den  Nationen.  Die  Wettsprache,  das  Lateinische,  nimmt  als  Sprache  der 
Texte  wieder  stark  zu,  regt  aber  den  Komponisten  in  viel  objektiverer 
Weise  an,  als  z.  B.  die  italienischen  Texte  des  Trecento,  die  auch  als 
Dichtungen  oft  schon  so  vollendet  waren  und  in  ihrer  Komposition  zu 
Werken  wurden,  bei  denen  Dichter,  Komponist,  Sänger  und  Publikum 
alle  das  eine  Florenz  am  Arno  in  den  toskanischen  Bergen  zar  Heimat 
hatten.  Jetzt  war  es  nichts  Seltenes,  wenn  ein  Deutscher  mit  einem 
Engländer  vor  einem  italienischen  Publikum  die  Komposition  eines  Xie- 
(lerländers  über  den  Text  eines  FinnzcHon  sang,  und  wie  im  Chor  in 
Rom,  so  erscheinen  einträchtig  alle  Nationen  nelieneinander  in  den  Hand- 
schriften, schon  von  dem  oft  erwähnten  Codex  Modena  an,  der  liturgische, 
lateinische,  italienische  und  französische  Texte  ^mhz  bunt  durcheinander 
bringt,  was  für  viele  Handschriften  jetzt  die  Kegel  wird. 

Unterscheiden  sich  die  künstlerischen  Ziele  des  15.  Jahrhunderts  so 
auch  sehr  wesentH<'h  von  denen  des  14.,  und  hat  das  15.  auch  mit  der 
der  Musikgeschichte  eigentümlichen  Rücksichtslosigkeit  in  dem  Hochge- 
fühl, es  in  der  Musik  nun  so  heirh'ch  weit  gebracht  zu  haben,  viel  weiter 
ah  die  Vorfahren,  die,  wie  sieh  Tinctoris  etwas  klobig  ausdiückt,  adco 
inepte,  adeo  ima/sc  komponierten,  ttt  initlto  pof/'//<  aitres  offrndebnrü  quam 
ffrleciahant,  thatsilcldich  die  Werke  des  14.  Jahrhunderts  so  vollkommen 
der  Vergessenheit  anlieim  fallen  lassen,  daß  sie,  man  kann  sagen,  bis  zu 
unsem  Zeiten  darin  ruhten,  so  wollen  wir  als  Hi'^toriker  doch  wieder 
das  Band  betonen,  das  ))eiden  Zeitaltem  gemeinsam  ist,  und  den  künst- 
lerischen Emst  und  die  künstlerische  Inspiration  zu  erkennen  uml  zu 
würdigen  suchen,  die  ebenso  wie  Üufay  und  Okenheim  und  Josqnin 
des  Près,  so  auch  einen  Franceseo  Landini,  war  er  an  teehnisclur 
^leisterscbaft  auch  noch  so  sehr  viel  ärmer,  in  Tönen  das  /u  sagen  trieb, 
was  ihm  sein  Inneres  bewegte.  Erst  dadurch  bekam  auch  nach  Dante's 
Auffassung  die  Dichtung  ihre  ganze  künstlerische  Vollendung',  fi  porsitn 
rede  co}is/dcrcmu.)>,  qme  nihil  aliud  est  quam  fîcta  rhf  forh  u  ai  juu.^icfKpie 
]h)sita.  wie  es  in  der  Schrift  de  vidgari  rloquentia  heißt,  in  ntu^icd,  der  Dante 
auch  lia  (  onvitu  dieselbe  Macht  über  seine  Seele  zuschreibt,  die  aus 
beinahe  jedem  Gesang  des  Purgntorio  un<l  Paradiso  hervorleuchtet,  im 
Convito  mit  den  Worten:  La  inusica  irae  a  sè  yli  spiriti  timam\  che 
sono  quasi  principalmente  rapori  dd  cuore,  sieche  quasi  cessano  da  ogni 
operaxiom;  »  è  FatUma  intera  quando  F  ode  e  la  viriü  di  tutti  quasi  eorre 
aBo  tpiriio  ëambUe  die  ricete  il  mom. 
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fionsard  et  la  musiq^ue  de  soü  temps 

Julien  Tiersot.  ^  / 

(Paris.)  .«''^ 

L 

«If  music  and  sweet  pootry  ngree. 

As  they  mtist  needs,  the  sistor  aud  the  broder...» 

Ainsi  oominenco  un  sonnet  de  Shakcsppïiro.  Mais  déjà,  à  repoque  où 
furent  écrits  ces  vere,  cette  belle  fraternité,  c-et  accord  intime  <lc  < musique 
et  douce  poésie»  subissait  les  premières  atteintes  dun  relâchement  que 
le  f»Tand  siècle  commencuit  allait  définitivement  accomplir.  Le  sonnet 
même,  iiialirré  le  commun  sentiment  d'estinu'  «ju'il  proclame  pour  l'un 
comme  pour  l'autre  <les  deux  arts,  manifeste  (pie  que  leur  union  n'était  déj:\ 
plus  absolue:  *Thou  lov'ht  the  one  and  1  the  other*,  contiuue-t-il :  «Tu  aimes 
l'une  et  j'aime  l'autre;  ton  goût  est  pour  Dowland,  le  mien  pour 
8penser')  .  .  .».  Mais,  avant  Shakespeare,  cclfi  même  n'eût  point  été  assez. 
Il  n'était  pas  sulii>aiiL  qu  il  n'y  eût  pas  anla^'onisme  déclaré  entre  les 
poètes  et  les  musiciens:  il  fallait  l'union  complète,  iiilime,  entre  la  musique 
et  la  poésie:  ces  deux  formes  de  Fart  lyrique,  du  plus  primitif  comme  du 
plus  savant,  semblaient  ne  pouvoir  exister  qu'associées  entre  elles,  et 
souvent  le  poète  et  le  musicien  ne  faisaient  qu'un. 

Wea  était'il  pas  ainsi  aux  origines  de  Tart?  Qui  peut  dire  si  les 
auteurs  anonymes  de  nos  antiques  chansons  populaires  étaient  plutôt  des 
ciseleurs  de  vers  que  des  compositeurs  de  mâodies?  Avec  le  progrès 
de  la  culture  littéraire,  les  genres,  il  est  Tiai,  tendirent  à  se  séparer; 
mais  jusqu'à  la  fin  du  XYI*  siècle  les  meilleurs  poètes  étaient  restés  les 
amis  sincères  de  la  musique  et  des  musiciens.  Bien  des  vers  de  Cléineiit 
Marot  8*étaient  répandus  parmi  le  peuple  sous  forme  de  chansons ,  et 
ses  psaumes,  composés  pour  les  airs  qu^hannonisa  Goudimd,  lurent 
longtemps  les  principaux  chants  de  ralliement  des  réformés  de  France. 
Melin  de  Saint  G-elais  semble  avoir  été,  professionnellement,  presque 

1  Spf•Il^L'r  l'tuit  un  poîio  du  tem]>s  de  Rhake5<peare.  Quant  h  Dowland, 
c'était  uu  luthiâte  célèbre,  qui  fut  tour  à  tuur  iittaché  à  la  cour  Ut*  Danemark  et  à 
celle  d*Aagleterre,  et  &  laissé  plusieurs  cahier»  de  mtraiqae  de  luth  de  w  compoBÎtioB. 
On  trouve  dans  rintëres»ante  ooilecUon  des  Lattimêpifier  dtê  XVI.  JahrhunderUf  de 
M.  Oscar  (  h  i  l«  s  o  1 1  i .  une  Chorf  a  An'/hrand  Doirlauili.  tirée  d'un  recueil  du  franc- 
comtois  Besiird,  l«i08  duquel  il  est  aussi  (pief^tion  dniit  nn  autre  tr.wail  du  même 
auteur,  imprimé  dan»  le  iticueil  du  Couvris  iidemational  d  iiisOtirr  (fr  la  niu-e^ii^ut  tenu 
à  Paris  en  1900  (pp.  179  et  niiv.).  Le  nom  de  Joamtes  DooSaitd  AifjUif  y  est  compris 
parmi  ceux  dee  auteurs  «tout  à  fait  ignorés». 
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autant  muaideii  que  poète  de  cour.  Ii  était  liabile  joneor  de  Intfa.  üae 
de  ses  pièces  de  «Sur  une  guitene  espaignole  rompue  et  pais  faîcte 
rabiller  par  Monsetgaenr  d*0rléan8  étant  malade»  se  rapporte  à  on  In- 
cident d'une  leçon  de  musique  donnée  par  lui  à  ce  jeune  prince  Enfin 
Bonsard  lui  a  fait  honneur  d*une  initiatÎTe  que  lui-même  aurait  bien 
Tolontiers  revendiquée: 

Saint  Qelais,  qui  était  l'orneoieiit  d«  notre  âge/ 
Qui  le  premier  en  France  a  ramené  l'usage 

De  savoir  chatouiller  les  oreilles  des  rois 
Par  un  luth  mari»'  aux  douceurs  de  la  voix, 
Qui  au  cii'l  éj?alait  sa  divine  Iiarinoiiio  •  •  .^j 

Mais  c Cst  à  Koiisard  en  ]>ersoiine  <jue  revint  le  premier  rôle  dans 
cette  action  en  faveur  de  l'union  de  musique  et  jioésie. 

n  s'y  trouvait  incité  par  plusieurs  motifs.  D'abord.  ]iar  un  respect 
instinctif  de  la  tradition  nationale.  Car,  si  grand  révolutionnaire  quil  ait 
paru  en  son  temps,  Ronsard  n'en  e<;t  pas  moins,  incontestablement,  le 
poète  français  par  excellence.  Toute  sa  n' volution  littéraire  a  consisté 
h  enricbii-  la  langue  et  trouver  des  formes  nouvelles,  merveilleusement 
adaptées  à  la  tournure  de  son  génie;  mais  il  n'a  rien  détiniit:  il  n'a  fait 
qu'ajouter  à  l'apport  de  ses  prédécesseurs;  et,  en  somme,  la  partie  de  son 
4jeuvre  qui  a  gardé  le  plus  fidèlement  la  mar(iue  de  l'esprit  de  la  race  est 
celle  qui  a  le  mieux  survécu.  Or,  nous  l  avons  déjà  vu,  la  tradition  essentielle 
de  l'art  lyrique  français,  c'est-à-dire  l'union  de  ses  deux  éléments  essen- 
tiels, nVtait  pas  encore  tombée  en  désuétude  en  son  temps. 

Le  plus  grave  reproche  que  86«  adTetsaires  lui  aient  adressé  est  qu'il 
ait  «en  français  parlé  grec  et  latin».  Ce  qui  TOut  dire  qu*il  avait  suhi 
l'influence  des  lettres  antiques,  et  s*en  in^irait  Tolontiers.  Or,  la  poésie 
lyrique  de  Tantiquité,  au  moins  celle  des  Grecs,  nWait  jamais  dissocié  la 
poésie  de  la  musique. 

Enfin  un  goût  personnel  très  prononcé,  et  dont  il  a  donné  de  nombreux 
témoignages,  Tattira  constamment  vers  Part  des  combinaisons  musicales, — 
bien  qu'il  fût  sourd,  —  comme  Beethoven')! 

!■  Œtfrrrs  runiplifrs  dr  M<*lîin  de  Sa  i  n  t  -  G  e  1  a  i  « .  édition  lilaiichemain,  1,230. 
2i  Œuvres  compilâtes  de  Honsard:  Le  Ikuaye  royal.  Edition  Blancbemain,  III, 
35g.  Un  commeaiâtaiir  du  même  poète  dit  qu'il  wmil  «eomp<Mwr  en  toin  genres 
de  ven,  et  nirtout  U  «sUnt  esoellent  pour  le»  lyriques,  lesquel«  il  mettoit  en  mnriqtie, 
les  ebeatoit,  les  jonoit  et  sonnoit  sur  des  instruments,  étant  poète  et  musicien  vocal 
et  inntnunental».  Œuvres  de  Mellin  do  Saint-Gelaia,  édition  de  1719,  avis  au  lecteur 
^extrait  de  ia  BibliuUièque  française  de  la  Croix  du  Maine,. 

3}   la  maladie, 

Fkr  ne  sçay  qael  destin,  me  vint  boucher  rottXe« 
Et  dure  m'accabla  d'assommement  si  lourd 
Qn'encores  nnioiird'huy  j'en  reste  dt.iny-sounl. 
Œuvres  de  £.on8ard,  Elégie  XX.   Edition  Blancliemain,  IV,  2%. 
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11  y  avait  donc  toutes  les  raisons  du  monde  pour  que  Bonsard,  le 
prince  des  poètes  de  son  temps,  favorisât  le  mouvement  parallèle  de  Fart 
musical,  et  qu'il  tentât  de  Tassocier  à  sa  poésie. 

Il  n'avait  pas  de  voix;  il  en  a  fait  Taveu  lui-même: 

Je  cbante  quelquefois, 
Mais  c'est  bien  rarement,  car  j'ai  mauvaise  voix. 

Cependant  il  ne  pouvait  s'en  priver.  «La  musique  lui  ëtait  & 
singulier  plaisir,  écrit  un  de  ses  premiers  biographes;  et  principalement 
aimait  à  chanter  et  ouïr  chanter  ses  vers,  appelant  la  Musique  sœur 
puinée  de  la  Poésie,  et  les  Poètes  et  Musidens  enfants  sacrés  des  Muses, 
que  sans  la  Musique  la  Poesie  était  presque  sans  grâce,  comme  la  Musique 
sans  la  mélodie:  des  vers  inanimée  et  sans  vie^).»  Un  autre  grand  poète, 
avec  plus  de  richesse  d'expression,  a  pn-senté  la  même  opposition  entre 
les  fioritures  instrumentales  qui  s'éparpillent  sans  le  soutien  de  la  parole, 
et  le  chant  qui  s'élance  sur  l'aile  de  la  poésie: 

»Denn  Melodien,  Gange  und  Läufe  ohne  Worte  und  Sinn,  scheinen  mir 
Schmettexlingen  oder  sdiönen  buiitiü  Vögeln  ahnlicli  zu  seyn,  die  in  der 
Luft  vor  unseren  Anjjoti  licnim  .•^cliwclicn.  il'w  wir  ;illtMii';ills  hasclu-n  und  uns 
zueiLTiien  iTiJitjten;  d«  yich  der  (ït's.uii^  da^CLrcti  wiu  i'in  (îenius  gen  Himmel 
hebt,  und  (1ms  bessere  Ich  in  uiib  iliu  zu  liegleitt:«  anreizt. «2) 

Nous  uurons  par  la  suite  î\  reproduire  plusieurs  documents  importants, 
émanant  de  Konsard  même,  qui  attesteront  son  grand  amour  de  la  musique: 
pour  l  instant,  tenons-nous  en  à  quelques  témoignages  que  nous  apportent 
ses  vei-s. 

Voici  d'abord  des  fragments  d'un  sonnet  quil  a  publié  deux  fois,  en 
le  dédiant  successivement  à  deux  joueurs  de  luth^j; 

Oyaîit  ton  fliant  .<\\v  tons  nirlodieux, 
.Je  oy,  je  meurj«,  je  suis  plein  de  manie, 
Et  tellement  ton  accord  me  manie 
Que  je  deviens  et  sage  et  furieux  .  .  . 

Las!  pour  t*ouïr  que  n*ai>je  cent  aureilles, 
On  sans  tWir  que  ne  suis-je  im  rocher? 

n  écrit  Tépitaphe  d'Alhert  de  Bipe,  le  plus  célëhre  luthiste  de 
son  temps: 

Qu'  oy-je  eu  ce  tumbtjuu  nsonner  ?  —  l'ue  lyre  .  .  , 

C'est  celle  d*un  Alheit,  quo  Phebus  au  puil  blond 

1   T7'  de  Jiomardt  par  Claude  Bin  et,  1609.  Œuvres  de  JRotuardt  éditionBIandie' 

main.  VII.  51. 

2}  Goethe.  Wilhelm  Meüin-,  IT,  11. 

3)  Ces  deux  joueurs  de  luth  turent,  le  premier  (édition  de  1Ô67;  (iuiilamne  de 
Vaumeenil,  le  second  (1578)  Jacques  Edinthon.  Voy.  Michel  Brenet,  Nutet 
9ttr  Pkwt&ire  âu  luth  m  Fhtnee,  1899,  p.  34. 
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Apprit  dès  le  berceau  et  lay  donna  la  liaxpe 
Et  le  luth  le  meillenr  qn*il  mit  one  en  esdiarpe; 

Si  bieu  qu'après  sa  mort  son  lutb  mesines  enclos 
Dedans  sa  tombe  eucor  Bonue  contre  ses  os  'j. 

Et  combien  d'odes  et  de  chansons  A  sa  Lyre^  A  sa  Ouiterre^  A  son 
Jjiith!  MoVL  Charles  Comte  et  Paul  Lau  monier,  dans  un  opuscule 
dont  il  sera  plusieurs  fois  t|uestion  au  foiir>  de  ce  travail,  n'ont  pa* 
relevé  moins  de  vingt- cintj  citations  de  ce  genre  dans  un  seul  de»  huit 
Yolomes  de  son  œuvre ^j.    Tantôt  le  poète  interpelle  rinstrujncut: 

Tien  à  mny,  mon  hith,  que  j'accorde 
Une  ode.  \nn\v  la  fredonner 
Dessus  lu  mieux  parloute  corde 
Qne  Phœbus  t*aît  voulu  donner  .  .  . 

Tantôt  il  en  fait  usage  pour  (juelque  sérénade  amoureuse,  ou  pour 
accompagner  le  chant  et  la  danse  en  joyeuse  compagnie: 

Ne  sonner  à  üou  huia 

De  ma  guitterre, 
Ny  pour  e^e  les  nuis 

Dormir  à  terre  .  .  . 

F;iy  venir  Jeanne,  qu'elle  apporte 

Son  luth  pour  dire  une  chanson  : 
Nous  baUerons  tous  trois  au  son.^) 

L'on  aurait  tort  de  ne  voir,  dans  les  expressions  musicales  employées 
en  ces  vers,  que  des  fictions  analogues  à  celles  des  poètes  latins  disant: 
«Je  chante»,  et  parlant  de  leur  lyre,  alors  qu'ils  ne  se  servirent  jamais 
d'aucun  instrument  et  que  leurs  vers  étaient  simplement  récités  ou  lus. 
Chez  Ronsard,  Tintention  est  tout  autre:  les  luths  on  les  cruitares  dont  il 
parle,  instruments  (|ui  étaient  dans  toutes  les  mains  :i  son  épo«|ue,  sont  des 
r'''alités  ]>arfaitement  eoïK  ivtes.  Quant  à  ce  qu'il  appelle  *la  Lyre»,  c'est 
parfois  la  poésie  seuli';  mais  dans  beaucoup  de  ras,  ce  mot  veut  desitrner  la 
musique  en  général,  et  de  préférence  la  niusi<[ue  cliantée:  d  autres  fois 
enfin  c'est  purement  et  simplement  un  instrument  à  cordes  quelconque, 
qu'il  veut  dire.  Si  Ton  doutait  de  l'exactitude  de  cette  interprétation,  les 
citations  d'un  autre  ordre  «pii  vont  suivre  préciseraient  sans  doute  ce 
qui  pourrait  paraître  encore  incertain. 

n. 

Eonsard  voulut,  avons-nous  dit,  mettre  en  honneur  en  France  l'antique 
poésie  lyrique.   Sa  prétention,  avouée  dès  son  premier  début,  fut  d'être 

1)  Ronsard,  Ed.  Blaiuln  tnüiii.  VTT.  -217.    Cf.  M.  Brenet,  loccit.  13. 
2;  Oh.  Comte  et  P.  Laumonicr,  lîomard  et  le»  musiciens  du  XVI*  süclc^ 
laOO,  p.  11. 

3)  Ronsard,  Œurn^  éd.  Blancbemain,  U,  137,  149,  220. 
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le  Pindaro  français.  Noos  la  voyons  affiimée  avec  autant  de  netteté 
que  d^insîstanoe  dans  le  cFtéface  mis  an  devant  de  la  premiere  impreeaîon 
des  Odes»,  écrit  qui  remonte  à  1650,  c^est- à-dire  &  la  Tingt-sizièine 
année  de  son  ftge. 

«Mais y  écrit-il  en  s  adressant  au  lecteur,  quand  tu  m'appelleras  le  pre- 
mier auteur  lyrique  français  et  celuy  qui  a  guidé  les  autres  au  diemin  de 
81  honneste  labeur,  lora  tu  me  rendras  ce  que  tu  me  dois  ...» 

«  J^oeay,  le  premier  des  nostres,  dit^il  un  peu  plus  loin,  enrichir  ma  langue 
de  ce  mot:  Ode.» 

n  avoue  pourtant  que  son  premier  essai  fut  imparfait,  cpour  n'estre 
mesuré  ne  propre  à  la  kfre  (c^est-àrdire  &  la  musique],  ainsi  que  Tode 
le  requiert»  H  se  loue,  nésAimoins,  de  voir  «par  son  moyen  les  vieux 
lyriques  si  heureusement  ressuscitez». 

Enfin,  après  avoir  rappelé  au  lecteur  le  souvenir  des  antiques  for- 
mes, défini  brièvement  la  strophe,  Tantistrophe,  l'épode,  évoqué  Pindare 
faisant  chanter  ses  vers  «escris  i\  la  louange  des  vainqueurs  Olympiens, 
Pyibiens,  Numeans,  Isthniiens» ,  et  donné  en  passant  un  coup  de  patte 
aux  courtisans  «qui  n^admirent  qu'un  petit  sonnet  pétrarquisé,  ou  quel- 
que mignardise  d*amour>,  menues  productions  auxquelles  il  oppose  encore 
une  fois  Pindare,  il  ajoute  la  déclaration  suivante,  dont  la  dernière  partie 
a  une  importance  musicale  qui  n'échappera  à  personne: 

«Telles  inventions  encores  te  feray-je  voir  dans  mes  autres  livres,  où 
tu  pourras  (si  les  muses  me  favorisent  comme  je  Tespère)  contempler  de  plus 
près  les  sainctes  conceptions  de  Pindare  et  ses  admirables  inconstances  que 
le  temps  nous  avoit  si  longuement  celée»;  et  feray  encore  revenir  (sijepuisj 
l'usage  de  la  lyre,  aujourd'hui  ressuscitée  en  Italie,  laquelle  lyre  seule  doit 
et  peut  animer  les  vers  et  leur  donner  le  juste  poids  de  leur  gravité.» 

Aillai,  de  même  que  rhistuin»  de  l'art  nous  a  niontn'  des  niiisicions 
d'un  génie  supérieiu-,  —  tel  Gluck,  —  soucieux  avant  tout  de  la  juste 
expression,  proclamer  la  subordination  de  la  musique  à  la  poésie,  de  même 
voyons-uuus  le  plus  grand  poète  du  seizième  siècle  affinuer  la  nécessité 
d'ajouter  le  chant  aux  vers  afin  de  faire  œuvre  lyrique  complète. 

Et  il  ne  faut  pas  crcke  qu'A  s'en  soit  tenu  à  de  vains  projets,  car 
nous  allons  voir  son  second  livre  paraître  avec  l'appendice  d'une  partie 
musicale  dans  laquelle  une  ode  pindarique,  qui  est  une  de  ses  productions 
les  plus  considérables,  se  trouvera  mise  en  musique  par  un  des  plus 
grands  maîtres  du  temps,  Goudimel. 

n  prêcha  donc  d'exemple;  et  en  même  temps  il  sut  préciser  oet 
exemple  par  le  précepte.  Yoid  deux  extraits  de  son  «Abrégé  de  l'art 
poétique  français»  qui  achèveront  de  nous  faire  connaître  ses  idées  avec 
une  netteté  qui  ne  laissera  plus  rien  &  désirer: 

»Töut  ainsi  que  les  vers  Latins  ont  leurs  pieda,  nous  avons  en  notre 
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PoSflîe  IVançoiM  une  certaine  meea»  de  ■jUebee,  sdon  le  dessein  des  oarmes 

que  noua  entreprenons  composer,  qui  ne  se  peut  ontrspasser  a&us  uffeiiser 
la  loy  de  uostre  vers  .  .  .  Tu  feras  donc  tes  vers  masculins  et  fo-uiiniiis 
tant  qu'il  te  aern  possible,  pour  eatre  plus  propres  h  la  Musique  et  accord 
des  instnimens,  en  laveur  desquels  il  semble  que  la  Poesie  soit  néej  car  la 
FeSsie  ssns  les  insfcmmens,  ou  sans  la  grace  d*une  seule  on  de  idnsienrs 
Toîx,  n'est  nullement  aggreable,  non  pins  que  les  instmmens  sans  estre 
animez  de  la  mélodie  d'une  plaisante  voix.  > 

«Tels  vers  (les  petits  vers,  en  opposition  avec  le  solennel  alexandrin) 
sont  merveilleusement  propres  pour  la  musique,  la  lyre  et  autres  instrumens  ; 
et  pource  quand  ta  les  appdleraa  Lyriques,  ta  ne  leur  feras  point  de  tort, 
tantost  les  allongeant,  tantost  les  accourcissaat,  et  après  an  grand  vers  un 
petit,  on  denz  petits,  au  chois  dë  ton  aureiUe,  gardant  touajours  le  plus  que 
fii  pniirrn«  une  bonne  ciulonce  de  vers  (comme  je  t'ay  dit  nupîirftvant]  pour 
hi  musique  et  autres  instrumeus.  Tu  en  jjourras  tirer  les  exemples  eu  mille 
lieux  de  uos  poètes  franyois.  Je  te  veux  uutisi  bien  advertir  de  hautement 
prononcer  tes  Ten  quand  ta  les  feras,  ou  plostost  les  chanter  quelque  voix 
que  tu  puisses  avoir,  car  cela  est  bien  nne  des  principales  parties,  que  ta 
dois  le  plus  curieusement  oba^nrrer.» 

D'ailleurs  Ronsard  n'eût  pas  admis  que  cette  musique  fût  de  qualité 
inférieure: 

Ores  il  ne  &ut  pas  dire 
Un  bas  chant  dessus  ma  lyre, 
Ky  un  chant  qui  ne  peut  plaire 
Qn'atiT  anreîlles  du  vulgaire. 

Il  revendique  hautument  le  mérite  de  son  initiative  musicale: 

Premier  j'ay  dit  la  façon 
D'accorder  le  luth  aux  odes. 

£t  encore,  dans  une  ode  A  sa  Lyre: 

Je  te  sonnay  devant  tous  en  la  France 

De  peu  a  peu:  car  quand  premièrement 

Je  te  trouvay,  tu  souuai.s  duremcut, 

Tu  n'avais  point  de  cordes  qui  valussent 

Ne  qui  rsepondre  aux  lois  de  mon  doigt  passent. 

Enfin  il  vante  le  mérite  qu'il  eut 

De  marier  les  odes  &  la  lyre, 
Et  de  sçavoir  sus  ses  cordes  esltre 
Quelle  cbitiison  y  peut  bien  accorder 
Et  quel  firedon  ne  s'y  peut  en-corder.  *) 

D  ne  veut  pas  que  ses  chansons  soient  connues  seulement  de  la  cour 
et  de  la  ville,  mais  il  souhaite  que  le  peuple  des  campagnes  les  chante 
aussi.  Dans  une  pièce  de  vers,  il  recommande,  lorsqu'il  mourra,  qu'on 
lui  fasse  des  funérailles  champêtres,  et  que  les  pasteurs,  évoquant  sa 
mémoire  devant  son  rustique  tombeau,  disent  de  lui: 

1}  Pour  ces  dernières  citations,  voy.  Comte  et  Laumonier,  loc.  cit.  pp.  10— 12* 
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A  uos  cunpagnes 

Fit  voir  les  siKurs  compagnes 
Foulantes  l'herbe  aux  BOnt 
De  ses  chansons. 

Car  il  fit  h  sa  Ivre 
Si  bou.s  accords  eslire 
Qu'il  orne  de  ses  chants 
Nous  et  nos  champs.*] 

La  prétention  n'avait  rien  d^excessif,  car  nous  verrons  bientôt  que 
Ronsard,  prince  des  poètes  et  poète  des  rois,  fut  aussi  chanté  par  le 
gens  du  peuple. 

m. 

Bappelons  à  grands  traits  Thistoire  de  sa  jeunesse  et  de  sa  vocation 
poétique.  Encore  enfant,  après  des  études  écourtées,  il  fut  jeté  dans  la 
mêlée  et  mena  plusieurs  années  d*une  existence  errante  comme  page  à  la 
suite  de  quchjues  seigneurs  qu'il  accompagna  à  travers  TEurope,  en  Angle- 
terre, en  Ecosse,  en  Allemagne,  en  Italie,  tantôt  chevauchant  au  milieu  des 
années,  tantôt  sur  mer  affrontant  la  tempête,  tantôt  figurant  dans  les 
cérémonies  de  la  Diète  germimique,  et  menant  une  vie  dissipée  qui  était 
plutôt  celle  d^un  apprenti  soldat  que  du  futur  prince  des  poètes  français. 
Il  n'avait  guère  plus  de  seize  ans  quand,  après  tant  d'aventures,  la 
maladie  qui  fut  cause  de  sa  surdité,  et  aussi  Tamour,  lui  firent  prendre 
la  résolution  de  se  retirer  de  ce  monde  trop  a^té  pour  se  livrer  exclu- 
sivement à  Tétude.  Il  n'hésita  donc  pas  à  rentrer  au  collège,  od  il  eut 
la  bonne  fortune  de  trouver  un  maître  et  des  compagnons  capables  de  le 
comprendre:  le  premier,  Daurat,  les  seconds,  Baïf,  Bemi  Belleau,  et 
quelques  autres  qui,  à  défant  de  génie  créateur,  surent  être  au  moins  des 
conseillers  et  des  commentateurs  utiles,  notamment  le  savant  Maro- 
Antoine  Muret;  enfin  il  rencontra  Joachim  du  Bellay.  Par  un  commun 
effort,  après  plusieurs  années  d'essais,  de  tâtonnements,  de  lutte  contre 
l'inconnu,  la  phalange  compacte  des  poètes  de  la  Pléiade  se  trouva  armée 
pour  le  combat,  et  la  bataille  coramen<;a  à  coups  de  vers  et  de  prose. 

Nous  avons  vu  ce  fine  fut  h;  j)remier  livre  de  Ronsard,  les  Odes:  un 
manifeste  presfiiio  iiutaiit  (lu  une  (euvre.  Xou*;  savons  donc  quelle  place 
impuitante  la  musi(jue  tenait  d'ores  et  déjà  dans  ses  j)n'()ceu]);itions. 

Deux  ans  après,  à  viuL^t  huit  ans,  il  donna  un  nouveau  volume  d./ 
vers,  lis  Ajmurs  de  P.  de  lioiisard^  sonueiü  suivis  d'une  nouvelle  série 

d  odt's. 

Ce  tte  fois  le  poète  ne  s'en  tint  pas  aux  simples  |u'ojets  et  aux  phi'ases 
plus  ou  moins  values:  il  voulut  donner  à  ses  dt'clarations  musicales 
antérieures  la  sanction  du  fait  accompli,  et  il  lit  imprimer  à  la  suite 

1}  Bonsard,  ŒWes,  éd.  Bluioh«m«n,  II,  249. 


Digiii^cu  by  Ljt.jv.(L.  it. 


Julien  Tiersot,  Konsu-d  et  la  muùqae  de  sou  temps. 


77 


même  de  ce  second  livre  une  partie  musicale  importante  formée  de  corn- 
positions  spécialement  écrites  pour  ses  vers,  et  qui  avaient  été  demandées 
aux  trois  plus  célèbres  maîtres  friulçak  de  rëpoque.  Clément  Janequin, 
Pierre  Certon  et  Claude  Goudimel  Un  quatrièoie,  moins  connu  comme 
musicien;  et  dont  nous  essaierons  tout  à  Fheure  de  dégager  la  person- 
nalité, M.  Â.  Muret,  s^était  joint  &  ces  trois  gloires  de  Vart  du 
XVX*  siècle  pour  compléter  Tœuvre. 

Une  telle  publication,  bien  que  restée  seule  et  unique  de  son  espèce, 
n'en  est  pas  moins  d'une  importance  capitale  pour  Thistoire  des  rapports 
de  la  musique  et  de  la  poésie.  Loin  de  représenter  une  fantaisie  isolée, 
elle  témoigne  de  la  Tolonté  bien  définie  qu'eut  le  poète  de  Toir  ses  vers 
unis  aux  accords  de  Hiarmonie.  L'avis  de  l'éditeur  qui  précède  cet 
appendice  musical  est,  à  cet  égard,  très  explicite.  H  y  est  dit  que  l'auteur 
ayant  «daigné  prendre  la  peine  de  mesurer  ses  vers  sur  la  lyre  (ce  que 
nous  n'avions  encore  aperçu  avoir  été  fait  de  tous  ceux  qui  se  sont 
exercités  en  tel  genre  d'écrire)»  l'éditeur,  c suivant  son  entreprise  et  avec 
le  vouloir  de  lui  satisfaire»  a  fait  imprimer  à  la  fin  du  livre  la  musique 
sur  laquelle  on  pouira  chanter  une  bonne  partie  de  son  contenu.  H 
ajoute  qu'il  continuera  cette  manière  de  faire  «en  ce  qui  s'imprimera  de 
\:\  composition  dudit  Bonsard»  s'il  connaît  qu'elle  est  agréable  au  pu- 
blic V.  Il  (  st  :i  croire  i|ue  cette  espérance  de  succès  ne  se  réalisa  pas, 
nialgiT  la  collaboration  de  tant  de  noms  illustres,  car  aucun  des  ouvrages 
postérieurs  de  Ronsard  ne  comporte  plus  un  pareil  supplément. 

Mais  s'il  ne  fut  pas  donné  au  poète  de  voir  la  musique  tellement  in- 
corporée 51  ses  vers  que  les  deux  formes  de  l'œuvre  commune  fussent 
associées  détinitivement  dans  le  livre  même,  du  moins  eut-il  la  satisfac- 
tion que  les  musiciens  de  son  siècle  témoi^j^èrent  à  son  o'uatc  une  pré- 
f»'r»*n('e  dont  n'avaient  encore  joui  los  productions  d'aucun  autre. 
En  v('rité.  Kon^^ard  est  le  poète  de  Franco  qui  ait  le  plus  été  chanté — 
avant  ^'ictur  l^iugo.  r)<'jà  d'anciens  hio'jraplKis  s'en  «'taient  émerveillés. 
»Comnio  il  avait,  dit  CoUotet,  njiist»'  ses  vers  de  telle  sorte  qu'ils 
pouvaient  être  chantés,  les  plus  e.Kceilents  musiciens  tels  qu'()rlan<le, 
Ct  rton,  Goudimel,  Janrquin  et  plusieurs  autres  prirent  à  tâche  de 
composer  sur  la  plupart  de  ses  sonnets  et  <lr  ses  odes  une  musique  har- 
monieuse: ce  (|ui  plût  do  telle  sorte  à  tontr  la  rniir  qu'elle  nr  irsunnait 
plus  rien  autre  chu.se,  et  ce  qui  ravit  tellcmeid  Konsard  qu'il  ne  l'eignit 
point  d'insi'rer  à  la  tin  de  ses  j)renueres  poésies  cette  excellente  music}ue2).> 
Nous  connaissons  le  livre  que  désignent  ces  dernières  lignes;  quant  aux 

l;  On  pourra  lire  plus  loin  k>  texte  complet  de  cet  Avertissementi  publié  pour  la 
^«mit^re  fois  intt'-graleinent  d'apivs  rt-dition  origfinale. 

2  T7<"#  fK-  pru'tff.  fraitrnff.  de  CoHetet,  daas  les  Œueru  comptes  de  Hon- 
sard.  Ed.  Blaocliemam,  Vill,  âl. 
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compositions  d'Orlaade,  et  de  bien  d*antres  musiciens  contemporains,  in^ 
spires  par  les  vers  de  Ronsard,  elles  sont  en  nombre  considérable,  et 
remplissent  les  recueils  de  cbansons  en  parties  publiés  en  France  à  la  fin 
du  XVI*  siècle.  Nous  aUons  essayer  d'en  établir  ime  bibliofl^rapbie  aussi 
exacte  que  possible*). 

Le  supplément  musical  des  Amaan  ék  P.  de  Boruard,  de  1552,  étant 
le  premier  en  date  de  ces  documents  (nous  y  reviendrons  plus  longuement 
tout  à  llieure),  nous  trouvons  ensuite: 

Premier  litre  d'Odes  de  lionsardj  mis  en  musique  d  trois  parties,  pai-  i'ierre 
Clérean,  maître  des  enfuits  do  dHsur  de  la  oathédrale  de  Toni,  Puis,  1566. 

Sonetz  de  Pierre  de  Ronsard^  miê  m  musique  à  cinq,  six  et  Mpt  parHeSj 
par  Philippe  de  Monte,  Maistre  de  chapelle  do  l'Ênqaoreor.  Lourain, 
Pierrt'  Phalè.-e,  et  Anvers,  Jean  Bellere,  1575. 

Uuitisons  de  F.  de  Rotisard,  Ph.  Iksportes  et  autres^  mises  en  musique 
par  Nicolas  de  la  Grotte,  vallet  de  chambre  et  organiste  du  Boy^  Pari«, 
Le  Boy  et  BaDard,  1575. 

&)^nett  de  P.  de  Howttrd  «m*  en  musique  ù  4  parties  par  Ouillanmo 
Boni,  de  Saint  Floiir  en  Auvertmf».  Piiris,  I.oroy  tt  Ballard,  1*'  livre, 
lö7r;  2'°"'  livre,  1579.    Rééditions  connues  de  1Ô93  et  1624  2). 

Airs  mis  en  musique  à  quatre  parties,  par  Fabrice  Marin  Caietaiu,  jmr 
les  Poesies  de  F.  de  Honsard  et  autres  ejEedkns  Poètes,  Paris,  Le  Boy  et 
BaUard,  1578. 

Premier  Hire  de.^  Aiiioars  de  P.  de  Ponsard,  en  musique  â  IIII  partit  s 
par  Anthoine  de  Bertrand,  natif  de  Foiitanges  en  Auvergne,"  Paris,  Lie 
Roy  et  Ballard,  1578      la  suite;  Second  livre^  Troisième  livre,  etc.) 

Poésies  de  Ronsard  mises  en  musique  par  François  Bernard,  1579. 

A  dire  vrai,  ces  (puvres  ne  sont  pas  les  plus  intéressantes  qu'ait 
inspirées  notre  poète.  Sauf  Philippe  do  "Nfonte,  aucun  véritnblc  Tiiaître  ne 
les  a  signées,  et  les  titres  que  la  plupart  se  donnent  —  Fun  maître  des 


1)  J'ai  déjà  donné  en  partie  cette  biblio|praphie  dans  on  chapitre  de  mon  Hittoirt 
de  la  chanson  popidain  ai  France,  pp.  432  et  suiv.,  mais  il  ne  sera  sans  doute  pas 
inopportun  de  la  répéter  ici,  le  sujet  ayant  des  rapports  si  indirects  avec  la  rhan«*on 
populaire  que  les  lecteurs  non  prévenus  ne  songeraient  guèru  à  le  cliercber  dans 
ce  livre.  D'antre  part,  MM.  Ch.  Comte  et  Lanmonier,  dans  Topuscule  d^à  ôté, 
ont  fiiii  le  dépouillement  des  piècM  de  Bonaard  qa'ila  ont  trouvées  dans  les  livres  de 
chansons  mnieales  de  la  fin  du  XVI«  siècle,  travail  ssbcs  déli(»t,  car  on  sait  que  ja- 
mais les  noms  des  poètes  ne  sont  in'»crit«  «nr  rt»'«  chansons;  il  f:mt  donc  T-tr»'  tr."  "? 
familier  avec  kurs  œuvres  pour  savoir  it-s  identilier.  Nous  profiterons  d'autant  plus 
volontiers  des  lumières  apportées  par  MM.  Comte  et  Laumonier  que  leur  travail,  tirage 
à  part  de  la  Beme  éPhistoire  iitténure  de  ta  Franee  (16  Juillet  1900}  a  été  fait  en  vue 
d*nn  public  autre  que  celui  des  musiciens,  desquels  il  est  resté  fort  ignoré. 

2;  Je  transcris  ce  titre  et  les  premières  dates  ilô76  et  lô70  d'après  un  cutuloi^ti,^ 
de  librairie  Liepmanns3ohn''i.  La  Bibliothèque  nationale  «le  Paris  possède  seulement 
des  parties  de  1  édition  postérieure,  celle  de  1593,  et  la  n  impression  de  1624.  L'es- 
pacement de  ces  dates  indique  le  long  succès  obtenu  par  t'œavre. 
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enfante  de  chœur  à  Toul,  un  autre  musicien  à  Saint  Flour  en  Auvergne, 
un  troisième  d*une  localité  ignorée  du  même  pays,  un  autre  enfin  tout 
frais  débarqué  de  Gaëte  —  ont  un  certain  tour  provincial  qui  ne  peut 
guère  nous  inspirer  d'autre  idée  favorable  que  de  nous  faire  constater, 
par  là  même,  quelle  était  Tétendue  de  la  popularité  de  Bonsard.  Chez 
plusieurs,  même,  le  nom  n'est  là  que  pour  Tapparence:  le  recueil  ne 
contient  qu*nn  petit  nombre  de  pièces  de  lui,  le  reste  des  poésies  n'étant 
que  platitudes  et  gravelures. 

C*est  dans  les  recueils  collectifs  de  chansons  en  parties  que  nous  trou- 
YûtODS  le  plus  de  morceaux  intéressante  écrite  sur  ses  vers.  Dès  1550, 
c'est-à-dire  l'année  même  ofi  parut  la  premiJjre  e'dition  de  ses  Odes,  l'édi- 
teur îsicolas  (lu  Chemin,  à  Paris,  publiait  dans  son  Cinquiesvte  livre 
eoiUenmt  JOiV  chansons  nouvelles  à  quatre  parties  composées  de  plu- 
sieurs mttheurs  une  chanson  de  Qoudimel  sur  les  vers:  Qui  veut 
sçavoir  Amour  et  sa  nature  *l>  Deux  ans  j^us  tard  (1552),  le  dixième 
livre  de  la  même  collection  donnait,  sous  le  nom  de  M.  A.  Muret,  la 
charmante  petite  ode:  «Ma  petite  colombelle».  Puis  commencèrent  les 
éditions  d'Adrian  Le  Roy  et  Robert  Ballard,  la  grande  maison  qui  mono- 
polisa l'impression  musicale  pendant  près  de  deux  siècles.  Et  là,  Ronsard 
fit  plus  qu'autoriser  la  reproduction  de  ses  vers  sous  la  musique  des 
raaitres  qui  s'en  inspiraient:  il  alla  jusqu'il  publier,  sous  forme  de  d(^dicace 
au  Roi,  une  lettre  sur  la  musique,  qui  a  figuré  en  tête  de  deux  (éditions 
iVmw  collection  <lc  chansons  en  parties  1560  et  1572),  docmuent  consi- 
dérable, (lue  nous  reproduirons  jilus  loin  dans  son  intégralité,  ne  voulant 
pas,  pour  l'iustaut,  iutcrronqjre  notre  examen  des  a'uvre<?  musicales. 

Janequin  —  dout  la  'ponrf^  vieillesse»  qu'il  déplorait  dans  le  même 
tem))s-  semblp  avoir  «té  n't  hau  fiée  au  contact  de  la  jeune  inspiration  de 
Tîonsard,  —  Goudinjel,  Certon,  >;es  trois  ])n'iniers  collaborateurs,  avec 
Mui*et.  dans  l'd'uvre  commune  de  nuisiime  et  de  poésie,  —  puis  le  «plus 
que  divin  Orlandc',  pour  enqjlover  les  tenues  inêne^  du  poète,  et 
Claud  in,  et  Costelev,  enfin  de  plus  obscurs,  comme  Millot,  G  arda  ne, 
Castro,  d'Entraigucs,  Briault,  Tbessier,  fuient,  avec  les  auteurs 
des  recueils  d'ensemble  déjà  cités,  les  musicieu»  de  Ronsard  au  seizième 
siècle.    Voici  les  morceaux  (ju'ils  lui  empruntèrent: 

Janequin:  (Jtti  vouidra  voir  comme  amour  nie  .mrmonte,  —  Nuiure 
ornant  la  dame  devait  (üüuuets),  —  Petite  Xtjmphc  fola^trv,  ■ —  Pourquoy 
ioume»  vous  vos  yeux  (diansons],  et  Bel  aubetpin  verdissant  (ode). 

\]  Je  laisse  la  responsabilit»-  de  rrttr  indication,  que  je  ne  puis  contrôler,  à  MM. 
Comte  et  Laumonier,  con«tutunt  d'autre  part  <}ue  la  Biltlioijrnphie  der  Mmik-Sammd- 
tcerks  de»  XVL  und  XVII.  Jahrkunderfs,  vou  Robert  JBitner,  mentionne,  dans  le 
•ixième  (et  non  le  cinquième}  livre  de  Ia  collection  Du  Chemin,  )ft  cluuuon  de  Qou« 
«Umel:  <<^ai  veult  flçavoir  qu'elle  eat  m*amie»,  et  non  cQui  veut  sçavoir  Amour  et  8« 
nature». 
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Gottdimel:  L^Ode  à  Sficliel  de  THoapital:  Emmi  par  les  dumps  de 

la  grâce j  et  son  épodo:        pâ  retpandä  h  eiei\  les  odes:  Qui  rmforeera  ma 

voix  et  Tit  me  fais  mourir  de  tnr  dire;  les  sonnets:  Quand  fopprrrotf  fov  Itfftu 
chef  jauniaiiant ^  —  Qui  rcnfortera  tua  voix,  —  (Jcrtes  mon  aU,  —  Aniaur 
me  tue:  lea  chansons:  Du  jour  que  je  fus  amoureux,  —  Bonjour  mon 
eœur^  bonjour  ma  douée  vit^  ^  iu  cognois  quf  je  bruaU  pour  /toy; 
«nfin  la  gaieté:  l'iw  jeune  pucdetie;  an  total  douze  morceaux,  le  plu  grand 
nombre  qu'ait  laissé  aucun  de  nos  musiciens,  en  dehors  de  ceux  qui  ost 
consacré  à  Ronsard  un  recueil  complot. 

Certou:  les  sonuots:  espère  et  mtuMt,  —  Bien  qu'  à  grand  tort  il  te 
plait  é^tdlumer^  ~  Lasl  pour  voue  trop  aimer \  la  chanson:  Je  suie  un 
demtf-dieu  quand,  assis  vis  à  m. 

Murrt:  le  sonnet:  Las  je  me  plains  de  müle  et  mâle  et  mille,  et  Tode: 
3/'?  jftifc  rrilomheUf. 

Roland  de  Lassus:  les  sonnets:  Amour^  amoui  ,  —  J'espère  et  crain]  — 
O  doux  parler  \  —  JRen  moy  mon  cœur;  —  Que  dis^,  que  fais  tu?  La  cbanaon: 
Bof^our  mon  eœur^  bonjour  ma  douce  vie.  Les  odes  :  Comme  un  pU  prend 
une  coupe ^  —  Ton  nom  que  mon  vers  dira  (strophe  de  l'ode:  Je  suis  troublé 
de  jureur]^  —  Ores  que  je  suis  dispos  (de  Vodt-:  Jaj/  resprit  tout  ennnfff'\  — 
L't  terre  les  eaux  r<(  boivanl,  —  Verse  mo»j  doiuq  du  rtn  nonr^'nn  ftk-  Tode 
retranchée:  Lorsque  Bacchus  entre  clicx,  moif).    Au  total,  onze  inurctuux. 

Claudia:  les  sonnets:  Ija8\  je  w€  plain  et  Rossignol  mon  mignon. 

Costeley:  les  odes:  Mirpionne.  allons  wir  si  la  rose,  —  Venus  est  par 
irnt  millr  noms]  une  odflett<?  :  Je  rrnx  nijmer  nrd<mtemrnt ;  les  chansons: 
Las\  je  n'eusse  jamais  pensé,  —  IJ'uh  gosier  maschc  laurier^  —  La  terre  les 
e4iux  va  boicant. 

Millot:  le  sonnet:  Dirtcs^  Maisiresse,  et  la  chanson:  Douée  Matistresset 

touche. 

< 3 .1  ni ;i  11  r :  li>  sonnet:  C'^"  dis-tu,  qu*  fais-tu. 

<'i>tru:  les  chansons:  iionjour  mon  cour,  —  Plus  tu  vognois^  —  Ver- 
sous  I  l  s  ruses  (  H  ce  ein,  —  L  ou  dit  la  prise  des  murailles. 
D^Entraigues:  le  sonnet:  Que  dis-tUy  que  fais-tu9 
Briault:  l'odelette:  Tag  toy  babillarde  arondelle. 

Thesaîer:  l'ode:  //'  prfit  enfant  Amour, 

Le  livre  <li  ~  Sn,)f  '\  -h-  J'trrrr  de  Pousard  mis  en  musique  par  Philippe 
de  Monte  comprend  les  morceaux  suivants:  (Jnand  ma  maistresse;  —  Le 
premier  jour;  —  Tout  me  dcplaist;  —  Le  doux  sommeil;  —  Que  ditics 
vom;  —  Que  me  servent  mes  vers;  —  Vous  ne  le  voutex  pas;  —  IHete^j 
Maistresse;  —  Uè\  Dieu  du  cieV.  —  Lnsl  .^ans  e.^poir;  —  Si  trop  souvent. 
En  outre,  les  chansons:  Qwmd  de  ta  lèvre  à  dmn/  rlosc]  —  Bonjour  nmn 
c"nr;  —  1  ii^matt  h  <-f^i ,  rhrrç  Marif  \  —  Vru  que  tu  es;  —  Plus  tu  cognais; 
euliu  deux  odes  anacreontiques:  Pour  boire  dessus  fhcrbc  tendre  et  Corydon 
verse  sans  ßn.    Âu  total,  dix-huit  morceaux. 

Il  ne  nous  parait  pa.s  inilisponsublo  dV'numérer  les  poésies  contenues 
dans  k'îj  recueils  de  Cléreau,  Nicolas  de  la  Grotte,  Boni,  Fabrice 
Marin,  Bertrand  et  Kegnard,  spécialement  consacrés  ù,  Ronsard: 
qu'il  nous  suffise  de  dire  qu'il  en  est,  comme  ceux  des  deux  auvergnats 
G.  Boni  et  Antoine  de  Bertrand,  (jui  ne  contiennent  pas  moins  de  55 
et  56  morceaux  empruntés  au  poète,  et  de  renvoyer  les  personnes  curi- 
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611860  d'en  connaîtra  le  détail  à  la  broclnire  de  MM.  Comte  et  Laumonier, 
qui  ont  pris  la  peine  de  rétablir.  En  ce  qui  concerne  les  recueils  mêmes 
auxquels  sont  .empruntés  les  morceaux  énumérés,  l'on  trouTera  Pindjication 
du  plus  grand  nombre  dans  les  bibliographies  de  M.  Eitner;  ceux  que 
cet  auteur  a  ignorés  ne  sont  guère  autres  que  les  recueils  français  de  Le 
Boy  et  Ballard,  —  la  Musique  de  Co  stele  y  (rééditée  par  M.  Henry 
Expert),  —  enfin  le  supplément  musical  des  Amours  de  Ransardy  que 
nous  allons  reproduire. 

IV. 

TeUe  fut  la  contribution  des  musiciens  à  l'œuvre  lyrique  dont  Bonsard 
fut  rinitîateur.  A  son  tour  il  les  servit  activementi  par  la  plume  comme 
par  Taction.  Et  Toid  un  écrit  qui  nous  dévoilera  tout  ce  qu'il  y  avait 
en  hii  d'enthousiasme  pour  l'art  de  l'harmonie:  c'est  cette  lettre  dédicace, 
déjà  mentionnée,  qu'il  adressa  successiTement  aux  rois  François  II  et 
Charles  IX,  et  que  les  éditeurs  Le  Roy  et  Ballard  imprimèrent,  par  deux 
fois,  en  tête  de  deux  de  leurs  plus  précieux  livres  de  musique  *].  Il  y  fait 
Tapologie  de  son  art  favori,  donne  un  coup  d'œil  rapide  sur  la  théorie 
qu'on  enseignait  en  son  temps,  on  du  moins  en* rappelle  les  principaux 
termes,  évoque  le  souvenir  des  légendes  qui,  dès  la  plus  haute  antiquité, 
ont  consacré  le  prestige  de  la  musique,  préconise  son  emploi  dans  l'édu- 
cation des  jeunes  gens,  enfin,  après  l'éloge  obligé  des  rois,  dans  une  page 
vraiment  importante  pour  l'histoire,  il  recommande  à  son  auguste  corres- 
pondant d'honorer  et  de  protéger  les  maîtres  «quand  il  se  manifeste 
quelque  excellent  ouvrier  en  cet  art,  chose  d'autant  excellente  que  rare- 
ment elle  apparaît»  Et  là^dessus  ü  énumëre  les  plus  célèbres  musiciens 
qu'ait  eus  la  France  depuis  le  temps  où,  avec  Josquin  des  Prés,  l'école 
du  contrepoint  vocal  parvint  à  son  complet  épanouissement;  et  son  désir 
d'être  complet  est  si  grand  qn*an  nouveau  maître,  Boland  de  Lassus, 
s'étant  révélé  en  France  entre  les  deux  éditions  de  son  écrit,  Bonsard 
ajouta  dans  la  seconde  une  phrase  d'éloge  qui  constitue  assurément  pour 
le  musicien  de  Möns  la  plus  belle  lettre  de  noblesse  artistique. 

Nous  reproduisons  intégralement  ce  texte,  d'après  l'édition  de  10722} 

1)  Livre  de  me^emgeB  eotUenant  six^ringtê  eftoiwoiw,  des  plm  rares  de$  m- 
dutinett$e$  qui  se  froawen^,  âoû  iê»  aukwn  mUiquês^  wait  de»  jdu»  memoraUe»  de  metre 
lemjw ...  A  Paria.   De  l'Imprimerie  d*Adrien  le  Roy  et  Eobert  Ballard,  Impiimeon 

du  Roy.  nië  Saint  Jean  (i<  lîeauvai»,  ;i  l"t'r)''Pîcriie  «îiitit.  f!(•nev!^v<',  löGO, 

Mellanyc  de  ehanmm  iimt  (1rs  rivax  auikeura  ^ue  1rs  viudcriiea  ...  A  Paria,  par 

Adrian  le  Roy  et  Robert  BaUard,  1Ô72. 

CSes  deux  livres  sont  des  plus  rares.  On  a  signalé  seulement  une  partie  (Snperius)  du 

promit  r,  appartenant  à  la  Kgl.  Bibl.  de  Berlin,  et,  du  second,  le  Superius  à  la  Bibl. 

Nat.  de  Paris  superbr-  exemplaire",  et  les  autres  parties  à  la  Bibl.  de  rUin\ ersiti'  d'T'ii-al. 
2}  Nous  uuriotiä  préféré  le  dotnier  fVapr»^«  l'édition  de  1560;  mallienrrue^  itiont. 

malgré  des  recherches  faites  par  deux  ibis  à  la  J^gl.  BibL  de  Berlin,  il  no  nous  a  pas 

été  poisibla  d*eD  obtenir  oommuniflatiim. 

s.  d.  ].  «.  tT.  6 
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Préface  de  P.  de  Bonsard 

au  Roy  Charles  IX. 

• 

Sire,  tout  ainsi  que  pnr  In  pierre  de  touclie,  on  psproîive  Tor  s-'il  est 
bou  ou  mauvais,  Ainbi  les  uuciuuä  eäprouvuieut  pur  lu  Musii^ue  les  ei^prits 
de  ceux  qui  sont  généreux,  magnanimes,  et  non  forvoyans  de  leur  premiere 
eesraoe:  et  de  cenx  qni  sont  engourdis  paresseux,  et  abattardis  en  ce  ooipB 
mortel,  ne  se  souvenant  do  la  celeste  nrmonie  du  ciel,  non  plus  qu'aux  corn- 
paiynons  D'ulisse  d'avoir  esté  hommes,  après  que  Circé  les  eut  transforiT^'s 
en  porceaux.  Car  celuy,  Sire,  lequel  oyant  un  doux  accord  d'instrumeus 
on  la  douceur  de  la  voyx  naturelle,  ne  s'en  resjouit  point,  ne  8*en  esmeat 
point  et  de  teste  en  pieds  n*en  tresaault  point,  comme  doucement  ravy,  et 
■1  ne  eçay  comment  dérobé  hors  de  soy:  c'est  eigne  qtL*il  a  l'fttne  tortue, 
^^^ien!'e,  et  dépravée,  et  duquel  il  se  faut  donner  parde,  comme  de  celuy 
qui  n'est  point  benreusement  né.  Comment  pourroit  on  accorder  avec  un 
iiomme  qui  de  uou  naturel  hayt  les  accords?  Celuy  n  est  digne  de  voyr  la 
douce  lumière  du  soleil,  qui  ne  fait  honneur  a  la  Musique,  comme  petite 
partie  de  celle,  qui  si  armonieusement  (comme  dit  Platon)  sgitte  tout  ce 
grand  univers.  Au  contraire  celuy  qui  luy  porte  honneur  et  reverence  est 
ordinairement  homme  de  bien,  il  a  l'ame  saine  et  gaillarde,  et  de  son  îi  fturel 
ayme  les  choses  haultes,  la  philosophie,  le  maniement  des  affaires  puiiticques, 
le  tiavail  des  guerres,  et  bref  en  tons  offices  honorables  il  fait  tousjours 
apparoistre  les  étincelles  de  sa  Tortu.  ^)  Or*de  declarer  icy  que  c'est  que 
Musique,  si  eïie  est  plus  gouvernée  de  fureur  que  d'art,  de  ses  concens,  de  ses 
tons,  modulations,  voyx,  intervalles,  fons,  fystcmnte?  et  commutations:  de  sa 
division  en  Enharmonique,  laquelle  [mur  sa  diftic  ulté  ne  fut  jamais  perfettement 
en  usage:  eu  chromuti(|ue,  laquelle  pour  sa  lascivité  fut  par  les  anciens 
banye  des  republiques,  en  diatonique  laquelle  comme  la  phm  aprochante  de 
la  mélodie  de  ce  grand  univers  fut  de  tOttS  approuvée.  De  parler  de  la 
Phrigienne,  dorienne,  lidienne:  &  comme  quelques  peuples  de  Grèce  animes 


1^  Cimiparcr  a  cet  éloge  de  la  musique  par  le  poète  français  les  vers  bien  connus 
do  Shakespeare: 

The  man  that  hath  no  music  in  himself, 

Nor  is  not  mov*d  with  concord  of  sweet  sounds, 

Is  fit  for  treasons,  stratagreins.  and  spoils  ; 

The  motions  of  hh  sjurit  are  <lull  as  night, 

And  bis  affections  dark  as  Krebus: 

Let  no  Midi  man  be  trusted. 
On  a  pu  Hure  encore  une  autre  confrontation,  d*esprit  moins  lyrique,  avec  la 
scène  du  Boitrgeuis  gentü/ioinme  de  Molière: 

«Le  Maître  de  musique.  Sans  la  mu?»iquf'.  un  état  ne  pent  sidipîster.  — 
Tous  les  désoinires,  loutes  les  frueires  qu'on  voit  dans  ic  monde,  n'arrivent  que  pour 
n'apprendre  pas  la  musique.  —  La  guerre  ne  vient-elle  pas  d'un  manque  d'union  entre 
les  hommes? ...  Et  si  tons  les  hommes  apprenaient  la  musique,  ne  leraiUce  pas  le 
moyen  de  s^accorder  ensemble,  et  de  voir  dans  le  monde  la  paix  universeille?» 

Konsard  se  révèle  donc  ici  à  la  fois  eomme  prét  urseur  du  grand  poète  anglais  et 
de  l'immortel  comique  français.  11  est  Hicheux  seulement  que  ee  bel  éloge  de  la 
nmique,  considérée  comme  ai*t  e!>senlieUement  humain  et  pacuieaicur,  ait  été  adressé 
à  Charles  IX. 
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d'armouie,  alioyent  courageusement  a  la  guerre,  comme  noz  sulUutz  aujuurdliuy 
au  son  des  trompettes  et  tabonrine:  eomme  le  Boy  Alexandre  oyant  les 
éhamB  de  Timotibéa,  darenoit  fnrieuX)  et  comme  Â|;amemnoii  allant  a  Troye, 
laissa  en  sa  maison  tout  exprès  je  ne  scay  quel  Musicien  D^orien,  lequel 

par  la  vortn  du  piod  Aiiapf>stc,  modi-roit  l»--  cfrpnées  passion»  f»monren«iPR 
de  sa  lemuie  Clytemuebtre,  tie  1  amour  de  laquelle  ^EgLste  entlaraé  ne  peut 
jamais  avoir  joy^auce,  que  premièrement  il  n'eut  fait  méchamment  mourir 
le  Musieien.  De  vouloir  eucoree  déduire  eomme  toutee  ehosea  sont  eom- 
postH's  d'acoordS)  de  mesures,  et  de  itroportions,  tant  au  ciel,  en  la  mer, 
qu'en  lu  torro,  de  vouloir  discourir  davantage  comme  les  jdus  honorables 
personnages  des  siècU's  passez  se  >*ont  curienspiuent  sentiz  espris  des  ardeui-s 
de  ia  Musique,  tant  mouarques,  rriuces,  l'iiilo^ophos,  gouverneurs  de  pro- 
▼ÎBces,  et  cappitainea  de  renom:  je  n*anroys  jamais  fait:  dWtant  que  la 
Mueique  a  touajoura  esté  le  signe  et  la  marque  de  ceux  qui  ae  sont  monstrea 
vertueux,  magnanimes  et  véritablement  nrz  ]  nr  nu  sentir  rien  de  vulgaire. 
Je  prendray  senllement  pour  exemple  le  leu  iioy  votre  Pere,  que  Dieu  ab- 
solve, lequel  ce  pendant  qu  il  a  régné  a  fait  apparaistre  combien  le  ciel 
l'avait  libei-allemeut  enrichy  de  toutes  graces,  et  de  preseus  rares  entre  les 
Boya  lequel  a  surpaasé  soit  en  grandeur  dVmpire,  soit  en  démence,  en 
libéralité,  bonté,  piété  et  religion,  non  seullement  tous  les  Princes  ses  préd^'- 
cesseur«,  ]^Iais  ton<  ronx  qui  ont  jamais  vescu  poi-tant  cet'honorable  tiltre  de 
Roy:  lequel  p<»ui-  dt  ronvrir  les  étincelles  de  sa  bien  tiais^nnco,  ef  pour  montrer 
qu'il  estoit  acomply  de  toutes  vertus,  a  tant  honoré,  ayme  et  prisé  la 
Musique,  que  tous  ceux  qui  restent  aujourd'hui  en  France  bien  affectionnes 
a  cet  art)  ne  le  font  tant  tous  enaemble,  que  tout  seul  particulièrement 
restoit.  Voua  aus^i  Sire,  comme  héritier  et  de  son  Koyaume  et  de  ses 
vertus,  mon'jfrez  combien  vous  estent  «on  fil/  favori'-é  <h\  ciel,  d'nymer  «i  per- 
faitt«'in('iit  telle  science  et  ses  accorda  sans  lesquels  chose  do  ce  monde  îie 
pourrait  demourer  en  son  entier.  Or  de  vous  conter  ici  d'Orphée,  de  Ter- 
pandre,  d*Eumolpe,  d*Arion,  ce  aont  histoires,  deaqneUea  je  ne  veux  empescher 
le  papier,  comme  ehosea  a  voua  congneues.  Seullement  je  vous  reciteray  que 
les  plus  magnanimes  Roys  faisoyent  anciennement  nourrir  leurs  enfans  en  la 
maison  de?  ]\In«iriens,  comme  l*eleus  qui  envoya  son  lilz  Achille,  et  -Kson 
son  fils  lason,  dedans  l'Antre  vouerable  du  Centaure  Chiron,  pour  estre 
instruits  tant  aux  armes,  qu'en  la  médecine,  &  en  Tart  de  Musique  :  d'autant 
que  cea  trois  mestiers  meslés  ensemble  ne  aont  mal  seans  a  la  grandeur 
â*un  Prince,  et  advint' d'Adiille  &.  de  Jason,  qui  estoyent  princes  de  notre 
Mçre,  tm  si  recommandaMe  exemple  de  vertu,  que  l'un  fut  honoré  par  le 
divin  poëte  Homere,  comme  le  seul  autheur  de  la  prinse  de  Trove:  et  rnutre 
célébré  par  Apolloine  Rhodieu,  comme  le  premier  autheur  d'avoir  apri»  a  la  mer, 
de  aoufrir  le  fardeau  incongnu  des  navires:  le(piel  ayant  outrepassé  les  roches 
Bymplagadea,  &  domté  la  furie  de  la  froide  mer  de  Scytie,  Finablement 
s'en  retourna  en  son  pays,  enrichy  do  la  noble  toysou  dor.  Donques,  Sire, 
ces  deux  Princes  vnun  seront  comme  pntrons  do  la  vertu,  et  quand  quelque 
foys  vous  serez  lasse  de  voas  plus  urgentes  aft'aires,  a  leur  in)itationj  voua 
adoucirez  voz  soucia  par  les  accorda  de  la  Musique,  pour  retourner  plus  fraiz. 
et  plus  dispos  a  la  diarge  Boyalle  que  si  dextrement  vous  auportes.  Il  ne 
faut  aussi  que  votre  Magesté  s'esmerveille  si  ce  livre  de  mellanges  lequel 
von«  est  treshumblenieiit  dédié  par  voz  tre«1niiii1i1i'^  1  r.  sf)1>rl-v'ii,»^  serviteurs 
&  Imprimeurs  Adrian  le  Roy,   èi>  Robert  Ballard,   est  composé  des  plus 
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vieilles  chanssoiiB  qui  se  paissent  trouver  aujoordhay,  pource  qu'un  a  tons' 
joura  estimé  la  Musiqne  des  anciens  estre  la  pins  divine^  dWtant  qu'elle 

H  esté  composée  en  un  Hiècle  plus  heureux,  et  moins  entaché  des  vices  qui 
régnent  en  ce  dernier  age  de  fer.  AtifsI  le«  divines  fureurs  de  Musique, 
de  l*ûësie,  &  de  puincturc,  ne  viennent  pus  par  degrés  en  perfection  comme 
les  autres  sçienceS}  mais  par  boutées,  &  comme  esdairs  de  feu,  qui  deçà  qui 
delà  apparoissent  en  divers  paySf  puis  tont  en  nn  coup  sesvanouissent.  £t 
ponrce,  Hire,  quand  il  se  manifeste  quelque  excellent  ouvrier  en  cet  art, 
vous  le  devez  songueuf^eineut  irnrder,  comme  chose  d'autant  excellente,  que 
rarement  ellr  apparoist.  Entre  lesquelz  se  sont  depuis  jtjx  on  sept  vingtz 
ans  eslevez,  losquin  des  prez,  liennuyer  de  luitiou,  et  ses  disciples 
Mouton,  VuiUard,  Rtcbaffort,  Janequin,  Maillard,  Claudin, 
Moulu,  laquet,  Certon,  Ârcadet.  Et  de  present  lo  plus  que  divin 
Orlande,  qui  comme  une  mouche  a  miel  a  cueilly  toutes  les  plus  belles  fleurs 
des  antiens,  &  outre  semble  avoir  "<  ul  desrobé  l'harmonie  dos  doux  pour 
nous  en  resjouir  en  la  terre,  sui-pasäant  les  antiens,  et  so  faisant  la  seule 
merveille  de  notre  temps.  Plusieurs  autres  choses  se  poum^ent  dire  do  la 
Muûque,  dont  Plutarque  et  Boëee  ont  amplement  fait  mention.  Mais  n^ 
a  la  breveté  de  ce  prœface.  ni  la  commodité  du  temps,  ny  la  matière  ne 
me  pfnnct  do  von?  en  f;üri^  plus  long  discours,  Supliant  le  Crcatcnir,  Sire, 
d  aufrnu'iitcr  de  plu^'  vu  jilus  le?  vrrtnsi  If  votre  niaje?t«',  iV  vous  continuer 
eu  la  bonne  affection  qu'il  vous  pluist  porter  à  la  Musique,  &  à  tous  ceux 
qui  s*estttdtent  de  faire  refloiir  soubz  votre  regne,  les  sçienoea  A  les  arts 
qui  florissoyent  sonbs  Tempire  de  Cesar  Auguste:  duquel  Auguste  Dieu 
tout  puissant  vous  vueitte  donner  les  ans,  les  victoyres,  Ä  la  prospérité. 

V 

Ce  n'est  jamais  sans  quelque  mélancolie  que  Ton  songe  que  ces  toix 
qui  charmèrent  nos  aïeux  sont  aujourd'hui  muettes  et  sans  écho  pour 
nous,  et  que  les  livres  qui  nous  en  npportent  le  souvenir  apparaissent  comme 
de  simples  grimoires  à  la  plupart  de  ceux  qui  sont  admis  à  en  contem- 
pler les  feuillets  jaunis.  Aussi  dût-ce  être  un  régal  assez  rare  que  celui 
qui,  il  y  a  quelques  années,  fut  pour  la  première  fois  offert  à  un  groupe 
choisi  d'auditeurs  curieux  des  choses  d'autrefois,  pour  lesquels  on  fit 
revivre  quelques-uns  des  chants  composés  par  les  maîtres  musiciens  du 
XVI*  siècle  sur  les  vers  de  leur  poète  d'élection').  Même  le  savant  écri- 
vain (jui  se  chargea  de  leur  présenter  cette  nouveauté,  vieille  de  tn^is 
sièf'les  et  demi,  rxprima  le  regret  que  cette  restitiitinn  artistique  ne 
fût  pas  plus'  coinplMe:  «Elle  le  serait  sans  dunlo  davantage,  dit-il, 
si  nous  pouvions  faire  sonner  les  beaux  vers  des  Odes  et  des  Amours 
pai'  lu  voix   de  chanteurs  eu  costume  Charles  IX,   dans  quelque 

1}  L*anteiir  de  cette  étude,  qui,  pluriemv  années  auparavant,  et  sans  doute  le  premier 
en  France  comme  aillenrs,  en  avait  signalé  lintérét  (voir  le  passage  déjà  oité  de  son 
Jli^fnir"  (le  la  dutmon  poptdaù^  pp.  481  et  suiv.)  n'a  pas  été  étrsnger  à  la  préparation 
masicale  de  ces  aurlitioii«.  qui.  jnsqn'iri,  ont  été  domn.'C  o'i  Tu  rubrc  dp  trois. 

La  première  a  eu  lieu  ^  Versailles,  le  5  novembre  au  cours  de  la  séance 
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grande  salle  aux  boiaerieB  sculptées,  aux  lambris  flenrdeUsés  d*or,  de 
Chambord  ou  de  Fontainebleau.»  Pourtant  c'était  beaucoup  déjà  qu'un 
auditoire  des  dernières  années  du  diz-neuTième  siècle  pût  être  admis  à 
entendre  chanter  les  vers  de  Bonsard  comme  Bonsard  les  avait  entendus 
et  fait  chanter  lui-même. 

Bien  que  le  public  moderne,  accoutumé  au  luxe  des  sonorités  de  notre 
polyphonie  orchestrale,  trouve  forcément  quelque  monotonie  dans  une 
audition  un  peu  longue  de  la  musique  vocale  du  XYI*  siècle,  l'on  sut 

publique  annuelle  de  la  Société  de»  Science»  morales,  des  Lettre»  et  des  Art»  des 
Seine'et'Oiw.  Le  pi  ogramme  de  la  deuxième  partie  de  cette  aéance  doimait  les  détails 
soivants: 

M.  Oharlee  Comte,  Membre  titulaire:  Jtotuard  et  les  nmsiciens  du  XVI'  »&ele, 

Preniir  re  .nhliHoii  moderne  ir<i  iivTrs  musicales  composi^  p;.  an  XVI«  nècle,  poor 
les  poésies  de  Ronsard,  et  transcrites,  en  vue  de  cette  séance,  par: 

MM.  Paul  Deschamps,  Membre  de  la  Société,  et 

Julien  Tiersot,  Sooa-Bibliotbécaire  an  Coniervatoire  de  Muaique  et  de 
Déclamation. 

Ces  œuvres  seront  interprétées  par  le»  Chanieurs  de  tkiint-Ucrrau. 

Programme. 

1.  J'eapcre  et  crain,  je  me  tais  et  supplie  Certon. 

2.  Laa!  je  me  plain  de  mille  et  mille  et  mille.  .  M.  A.  Muret. 

3.  Le  premier  jour  du  mois  de  may.  Madame  Philippe  de  Monte» 

4.  Petite  Nymphe  folastre  Janeqoin. 

5.  Errant  par  los  champs  de  la  gr&ce  Goadimel. 

r  ^[ignonne,  allons  voir  si  la  rose  *)   Costdi  y. 

7.  La  terre  les  faux  %'a  Ituivant   .  Orlande  do  LasHii«!. 

8.  Corydon,  verse  sans  lin  Philippe  de  Monte. 

9.  Comme  la  tourterelle  Philippe  de  Monte. 

10.  Phébns,  oyant  un  jour  snr  Tespinette  ^ilippe  de  Monte. 

•}  Ce  morceau  a  dtj  i  l't."  transcrit. 

A  la  vérité,  ce  programme  présentait  un  <^ave  défaut:  les  morceaux  de  Philippe 
de  Monte,  qui  y  étaient  inscrit)»  en  si  grand  nombre,  et  ({u'avait  trauscnts 
M.  Panl  Beschamps,  étaient,  sanf  un  seal  [Corydon  rerêe  iiati«  fin,,  l'traugers  au  sqjet 
de  la  séance,  les  vers  n'étant  pas  de  Ronsard:  ils  étairat  sans  doute  empruntés  an 
livre  intitulé  Sonett  tk  Pierre  de  lionsard  mis  m  mf/^ti}r««  par  Phi  1  ippe  de  Monte; 
mais  nous  avons  vu  que  ces  sortes  de  titres  sont  le  plus  souvent  fallacieux,  et  ce  fut 

le  eus  ici. 

La  deu.\ième  audition  eut  lieu  à  Paris,  le  18  Janvier  1900,  i  la  séance  générale 
de  la  Société  des  Humanistes  français,  &  la  Sorbonne.  Elle  comprit  une  nouvelle  con- 
férence de  M.  Charles  Comte,  et  M.  Julien  Tiersot  dirigea  aux  Chanteurs  de  Saint- 
Gervais  l'exécution  do  huit  morceaux,  dont  six  étaient  eiiipruiilés  au  programme  i)réoé- 
dent,  les  dtnix  rmtrr?  étant:  l>>nn'>nr  mon  raitr.  de  Roland  de  Lassus,  et  Miynonnc. 
ailom  roir  si  ia  rose,  pour  \<>']\  seule,  tiré  des  i  nu  de  rillc  de  Jean  Chardavaine, 
recueil  dont  il  sera  question  plun  loin. 

Enfin,  le  IS  Mars  suivant,  le  même  conférencier  et  les  mêmes  interprètes  répé* 
tèrent  une  audition  presque  identique  dans  une  matinée  donnée  dans  un  salon  parisien. 
A  cette  occasion  fut  imj^rimé  un  }>iupframmc,  d'aspect  irr^  nrti«tiiji].  .  contenant  en  partie 
l'allocution  de  M.  Comte,  et  reproduisant  en  fac-similé  plusieure  pages  musicales  ou 
vignettes  empruntées  à  des  livres  de  musique  du  XVI«"  siècle  ayant  rapport  au  sujet. 
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apprécier  la  reelle  variété  de  ces  diverses  compositions.  Avec  Oerton, 
Jaaequin,  Goudimel,  c'était  le  style  du  contrepoint  vocal  dans  toute 
son  austérité  classique,  que  tempérait  parfois  une  vivacité  de  rythmes 
prise  au  contact  de  la  poésie.  Les  accords  consonnants  de  la  chanRon 
amoureuse:  «Bonjour  mon  cœur»,  de  Ko  land  de  Lassus,  donnaient 
l'impression  d'une  recherche  plus  moderne  et  d'un  art  plus  précieux, 
tandis  que  le  même  maître  avait  enveloppé  les  vers  de  la  chanson  à 
boire:  «La  terre  les  eaux  va  boivant>  de  contrepoints  d'une  lourdeur  ar- 
chaïque assez  bien  appropriée  au  sujet.  La  mélodieuse  «  ^îijLrnonne,  allons 
voir  si  la  rose»,  du  nuraiand  Costeley,  dont  les  harmonies  s'adaptent 
comme  un  vêtement  bien  taillé  h  la  mesure  des  vers  les  plus  excjuis  (jiie 
rancienne  poésie  fran^'aise  ait  laissés,  évoquait  Irs  fêtes,  non  les 
bals  somptueux,  mais  les  réunions  «galantes  et  pins  intimes  de  la  cour  des 
derniers  Yaloiü;  enfin  la  joyeuse  chanson  à  äept  paities  du  belge  Philippe 
de  Monte: 

Coiydon,  verse  sans  fin 
Dedans  mou  verre  du  vin, 

en  son  rytlime  plein  de  rondeur,  apparaissait  par  avance  comme  une  sorte 

de  Téniers  musical. 

n  serait,  certes,  d'un  haut  intérêt  de  réunir  ces  pages  musicales  si 
diverses  et  que  pourtant  relie  un  sentiment  conunun,  puisqu'elles  ont  leur 
source  dans  la  même  poésie.  A  défaut  de  ce  recueil  d'ensemble,  qui  sera 
peut-être  exécuté  quehjue  jour  et  À  la  constitution  duquel  les  indications 
^précédentes  pourront  aider,  nous  reproduirons  aujourd'hui  l'œuvre  qui  en 
restera  toujours  la  pai'tic  la  plus  intéressante,  étant  la  plus  ancienne,  le 
poète  ayant  sûrement  coopéré  en  personne  à  son  établissement,  enfin  les 
plus  ^nrands  maîtres  dont  l'histoire  musicale  de  ce  temps  cite  les  noms 
s'étant  unis  pour  l'exécuter. 

Nous  donnerons  donc  ci-après  la  transcription  en  notation  moderne 
de  la  partie  musicale  imprimée  à  la  suite  de  la  première  édition  du  livre 
intitulé  : 

Les  Ammtrs  de  P.  de  Bonsard  Vandomoyst  ensemble  k  cinquième 
(livre)  de  ses  Odes.  —  A  Paris,  chez  la  veufve  Maurice  de  la  Porte,  1552. 

Cette  édition,  avec  son  supplément  musical,  est  de  la  plus  grande 
rareté.  Lorsi^ue,  vers  1886,  je  travaillais  à  la  dernière  partie  de  mon 
Histoire  de  la  dumsmi  populaire,  il  n^en  existait  qu^un  seul  exemplaire 
dans  une  bibliothèque  publique  française,  celle  de  la  ville  d'Orléans; 
depuis,  il  m*en  fat  communiqué  (par  un  particulier)  un  second  exemplaire, 
en  assez  mauvais  état»  dont  j*ai  perdu  la  trace,  et  un  troisième  est  actu- 
ellement  en  vente  dans  une  librairie  de  Paris.  Enfin,  depuis  l'époque 
dont  j'ai  parlé,  la  Bibliothèque  du  Conservatoire  a  fait  l'acquisition  d'un 
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magnifique  exemplaire  da  même  ouvrage;  mais  si  la  partie  musicale  est 
la  même  et,  comme  dans  les  livres  précédents,  porte  la  date  de  1052, 
la  partie  littéraire  est  différente  rit  la  seconde  ('dition  du  même  livr6| 
parue  l'année  suivante,  avec  des  additions  considérables,  et  sous  cet 
autre  titre: 

Les  Amount  de  P.  de  Ronsard  Vandomoia^  nomélhment  augmentées 
par  lut,  et  commeniées  par  Mare  Antoine  de  Muret  Pbts  ^dques 
Oda  de  fauteur  y  non  encore  imprimées^  —  A  Paris,  Chee  la  veuve  Maurice 
de  la  Porte,  1653.  ' 

Mais  cette  tlifl'érence  d'édition  ii'iniiiurte  en  rien  à  notre  ti'uvail,  la 
partie  musicale,  ^111  conserve  .su  date  ilc  1552,  étant,  je  le  répète,  identique. 

Elle  commence  par  une  page  d'Avertissement  signée  des  initiales  de 
Téditeur;  puis  dès  le  verso  du  même  feuillet  est  imprimée  la  musique, 
dont  les  quatre  parties,  jusqu'à  la  fin  (c'est-à-dire  sur  32  feuillets,  non 
paginés)  sont  uniformément  disposées  de  la  manière  suivante: 

Verso:  Suptirius,  et  au  dessous^,  Ténor. 

Kccto  en  regard:  Contraknor^  et  au-dessous,  BtisHm. 

Les  noms  fies  compositeurs  sont  imprimés  en  caractères  classiques  en 
tête  de  chacun  des  morceaux,  qui  se  succèdent  dans  l'ordre  suivant,  au 
nombre  de  dix: 

P.  Certon.  J'eapero  &  crains. 

id.  Bien  qu'a  grand  tort, 

C.  Goudimel.  Errant  par  les  champs  de  la  grace. 

id.  £n  qui  reepandit  le  ciel. 

id.  Quand     apperçoy  ton  beau  efaef  iauniasant. 

id.  Qui  renforcera  ma  voix. 

W.  A.  Muret.  Las,  îe  me  plain  de  mille  et  mille  et  mille. 

Janequin.  (^ni  vouidra  voir  comme  un  dieu  me  surmonte. 

id.  Nature  ornant  la  dame  qui  devait. 

id.  Petite  Nymphe  folastre. 

Quelques  indications  particulières,  ([ue  nous  reproduirons  en  leur  lieu, 
sont  im^imées  à  la  suite  de  certains  morceaux.  Enfin  la  dernière  page 
porte  ces  mots: 

Aciteré  d'  imprimer  k  iraitièmc  tour  de  septembre^  Mil  '  inq  ceiis  cin- 
guanle  deux. 

Ces  dix  morceaux  ,tlunt  deux:  Errant  prir  les  champs  de  la  grâce  et 
En  qui  respandit  le  ciel,  strophe  et  épode  de  l'ode  à  Michel  de  l'Hospital, 
ne  sont  en  réalité  que  deux  parties  du  même  tout)  appartiennent  à  plusieurs 
genres  de  poésies.  Ce  sont  d'abord  des  sonnets,  au  nombre  de  six; 
puis  une  chanson;  une  ode  en  strophes  égales,  rentrant  par  conséquent 
dons  la  forme  de  la  chanson;  enfin  une  ode  pindarique,  avec  sa  tnijlc 
subdivision  musicale.  Tous  les  sonnets  font  partie  du  recueil  des  Amours 
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auquel  ebt  joint  le  siippl('m(*nt,  et  les  vrrs  du  la  chanson  Ff  l/h:  \>/nijt/fr 
folastrp  sout  impriln•^'<  (l:nis  la  réédition  augmentée  de  1553.  Quam  aux 
deux  odes,  elles  sont  étranf?6res  à  ce  livre:  d'où  il  résulte  que  ce  n'est 
pas  seulciueiit  la  musique  dos  Ammtrs  que  Eonsard  a  voulu  donner,  mais 
eu  qut'l(|ut'  sorte  \v  tvpe  tîr  musique  qu'il  estimait  devoir  être  appliqué 
à  toutes  les  diverses  pfivties  de  son  leuvre. 

Le  groupe  d<'s  nnuets  n  eu  est  ])as  juoins  le  principal.  îlfon  seule- 
ment ces  dernitrs  sont  en  majorité  dans  le  supplément,  mais  encore  des 
indications  particulières  «'tablissent  que  leur  musi(|ue  était  destinée  à  être 
atluptee  à  plusieurs  pièces  de  même  nature  et  de  même  forme.  Ainsi, 
presque  tout  le  livre  des  Amours  jiuurrait  être  cliantê:  de  par  la  volonté 
même  du  poète,  il  forme  comme  une  sorte  de  poème  lyrique,  œu\Te  qui 
resta  isolée  au  XVI"  siècle  et  fut  sans  analogue  au  XVII*  et  au 
XVni''  sièele,  et  dont  nous  trouvons  l'idée  seulement  réalisée  au  XIX* 
siècle  en  des  compositions  dont  le  DiditerUel/e  de  Henri  Heine  et 
liobert  Seiiuiii.iim  est  le  type. 

Il  est  bien  vrai  qu'à  considérer  seulement  To  livre  de  Ronsard,  il  est 
impossible  de  rêver  uu  plus  ex(iuis  groupement  (pie  celui  des  deux 
cents  vingt  morceaux,  prescpie  tous  des  sonnets,  —  cimi  ou  six  seulement 
sont  des  chansons,  —  disant  les  phases  de  cet  amour  de  poète  pour  la 
belle  fille  de  Blois  dont  il  a  rendu  la  mémoire  immortelle  sous  le  nom 
de  Cassandre. 

Soit  le  uom  faux  ou  vray,  jamais  lo  Temps  vainqueur 
N'effacera  ce  nom  du  marKre  de  mon  corar. 

Afüliiiation  un  peu  prématurée,  car,  après  les  «Amours  de  Cassandre», 
Ronsard  nous  a  donné  encore  les  «Amours  de  Marie»,  les  «Amours 
d'Astrée»,  et  même  des  ^Amours  diverses».  Mais  ceci  nVst  i)oint  notre 
affaire  :  passons.  Tout  en  conservant  chacun  leur  signification  particulière, 
ces  sonnets  s'enchaînent  logiquement  entre  eux,  disant  d'abord  les 
premiers  troubles  de  l'amour,  l'émotion  causée  par  la  première  rencontre, 
puis  les  progrès  d'une  passion  décrite  avec  les  couleurs  les  plus  vives  et 
l*expressioii  la  plus  ardente,  avec  parfois  des  épisodes  qui  toujours  se 
rattaclient  à  l'idée  principale,  mais  où  Pâmant  s'efface  devant  rartist«, 
et  dans  lesquels  le  goCtt  de  l'antiquité  a  une  influence  prépondérante. 

Les  proniers  sonnets  sont  ceux  qui  ont  été  choisis  de  préférence  par 
les  musiciens.  Jane  quin  a  mis  en  musique  le  premier:  Qtd  voudra 
voir^  et  le  second:  Nature  ornant  Nous  trouvons  encore  le  septième: 
Bien  qi£à  grand  tort,  et  le  douzième:  J^espere  et  crams  (par  Oer  ton); 
enfin  Muret  et  Goudimel  ont  pris  le  trente-deuxième:  Las^  je  me  plain, 
et  le  soixante-troisième:  Quand  f  aperçai.  Et  sans  doute  au  point  de 
vue  de  l'expression  musicale  ce  choix  ne  fut  pas  arbitraire:  c'est  au 
commencement  du  cycle  que  le  sentiment  avait  dû  nécessairement  s'épancher 
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avec  le  plus  de  fraîcheur;  les  musiciens  firent  donc  bien  de  chercher  là 
leurs  motifs  dMnspîratwn.  Malgré  tout  ce  qn*ont  pu  dire  du  prétendu 
caractère  inezpressif  du  contrepoint  yocal  certains  observateurs  supers 
fidek,  aUant  jusqu'à  professer  qu'il  n'y  a  pas  de  différence  entre  la  musique 
religjeuse  et  la  musique  profane  de  cette  école,  il  est  aisément  saisissable 
que  ces  harmonies  ont  été  composées  sous  l'inHuence  immédiate  des  veis 
de  Ronsard  et  leur  doirent  tout  de  leurs  formes.  Dans  leur  tenue 
générale,  elles  ont  toujours  un  caractère  parfaitement  conforme  à  celui 
de  la  poésie,  et  il  n'est  pas  rare  de  reconnaître  à  certains  détails  une 
recherche  d'expression  particulière,  presque  de  déclamation. 

La  forme  musicale  de  ces  sonnet»  est  uniformément  la  suivante: 
Les  deux  quatrains  se  chantent  sur  la  même  musique.   H  en  résulte 
que  celle-ci  conserve  généralement  le  caractère  purement  plastique  propre 
h  Tart  du  temps  plutôt  qu'elle  ne  recherche  Texpression  précise  de 
la  parole. 

Quant  aux  tercets,  la  musique  les  suit  librement  jusqu'au  dernier  vers, 
sans  être  gênée  par  la  préoccupation  d'aucune  répétition  conventionnelle. 
Dans  deux  sonnets,  il  est  vrai.  (Jucntd  fappcrroy  et  Qui  rouldra  voir, 
le  seconrl  t ort  et  reproduit  le  premier  plus  ou  moins  exactement  (les  diffé- 
rences sont  notables  dans  Quand  fnpiKrroy]]  mais  c'est  uniquement  pane 
que  le  compositeur  a  jugé  bon  qu'il  en  fut  ainsi,  et  que  les  vers  justifiaient 
cette  interjjrétation.  Dans  les  autres  cas,  on  voit  la  dernière  partie  du 
sonnet  s'achever  de  faron  toute  tlitfèrentf,  parfois  en  un  tour  très 
mélodique  qui  fournit  une  conclusion  aussi  agi-éable  qu'expressive.  Voyez 
par  exemple  les  deux  derniers  vers  du  premier  sonnet  do  Certon:  «Et 
pour  aimer  perdant  toute  puissance»,  et  aussi  riiai'monieuse  jiériode 
finale  du  sonnet  Xdture  ornant,  de  Jannequin,  entièrement  digne  détre 
associée  à  ces  vers  charmants: 

Du  cIpI  à  ])eine  elle  était  descendu p 
^uaiid  je  la  vis,  quaud  mou  âme  éperdue 
En  devînt  folle,  etc. 

Ailleurs,  c'est  le  sentiment  ^'éiu'ral  qui  se  trouve  interprété  par  des 
inflexions  on  des  formes  concordantes,  par  exemple  dans  le  sonnet  do 
Janequin:  Qui  rouldru  voir,  premier  sonnet  des  A7noars]  où  sont  ex- 
primés les  tourments  du  co^ur  ([u'ont  percé  les  flèches  de  l'Amour: 

Et  .si  voin*a  que  je  suis  trt>p  heureux 
D'avoir  au  cœur  l'aiguillon  amoureux 
Flein  du  veniii  dont  il  faut  que  je  meure. 

Ces  idées  sont  représentées  &  l'imagination  de  l'auditeur  par  des 
▼ocalises  pressées,  s'élançant  hardiment,  dans  le  genre  (le  style  mis  à 
paît)  de  certains  passages  d'opéi-as-ballets  de  Bameau  dont  le  sens  est 
analogue. 


j        y  Google 


90 


Julien  Tienot,  Boniard  et  1»  .mttnqne  de  ton  tempi. 


Le  mot  lui-même  trouve  son  accent  juste.  Dans  le  sonnet:  J*eapère 
et  crainsy  où  la  poésie  montre  Tindécidon  de  Tesprit  inquiet  qui  passe 
aux  idées  les  plus  contraires,  la  musique  de  Certon,  par  des  nuances 
bien  comprises,  peut,  dans  son  ensemble,  facilement  se  prêter  à  cette 
opposition;  mais  il  y  a  mieux.   Au  vers: 

Cent  foie  je  meure,  cent  foie  je  prends  naissanee, 

dès  que  commence  le  premier  hémisticlie,  le  mouvement  se  ralentît,  et 
les  Toix,  note  contre  note,  font  par  deux  fois  entendre,  sur  un  ton 
funèbre,  les  mots:  «Cent  fois  je  meurs»  . . .  Pois  se  relevant  et  reprenant 
l'ancienne  allure,  elles  ornent  d'une  brillante  vocalise  les  syllabes  finales: 
<Cent  fois  je  prends  naissance». 

Kous  trouvons  à  faire  d'analogues  observations  dans  le  sonnet  de 
Muret: 

Las!  je  me  plains  de  mille  et  mille  et  mille 
Soupirs  t  .  . 

La  première  syllabe:  <Las>l  est  chantée  sur  une  longue  tenue  par- 
faitement appropriée  à  cette  inteijection,  et,  le  reste  du  vers  s'étant 
déroulé  dans  un  mouvement  naturel,  le  rejet  est  incorporé  de  telle  façon 
dans  la  formule  musicale  qu'il  semble  que  le  mot  «Soupirs»  appartienne 
au  vers  précédent  De  même  &  la  fln: 

Que  je  n*ai  plus  en  mes  veines  de  sang, 
Aux  nerfs  de  force,  en  mes  ob  de  moëUe. 

Ici,  un  long  silence  (chose  rare  dans  la  musique  du  seizième  siècle] 
sépare  les  deux  vers,  puis,  les  voix  unies  ayant  enfin  attaqué  le  dernier, 
le  chant  s'achève  en  des  accords  graves,  —  et  cela  esprime  avec  une 
remarquable  fidélité  Tétat  psychologique  dont  les  paroles  veulent  donner 
l'idée. 

L*on  voit  que  les  musiciens  de  Bonsard  ne  l'ont  pas  trahi,  et  qu'ils 
ont  inteiprété  ses  vers  avec  toute  la  fidélité,  l'intelligence  et  la  justesse 
de  sentiment  que  le  poète  pouvait  souhaiter. 

Mais  cela  même  ne  suffisait  pas.  En  faisant  mettre  en  musique  six 
sonnets  des  Amours^  l'intention  de  Ronsard  était  d'illustrer  musicalement 
l'œuvre  entière.  Cela  résulte  clairement  des  indications  suivantes  que 
nous  trouvons  imprimées  au  cours  du  supplément  musical 

Après  le  premier  sonnet  de  Certon  [J'espère  et  crams): 

Les  Sonnets  dont  les  commencements  ensuivent  cy  après,  avec  l'adresse 

du  fueillet  où  ilz  su  trouvent  dans  le  livre,  se  chantent  sur  la  Musique 
du  Sonet  précédent. 

Suivent  les  titres  de  quatorze  morceaux. 

A  la  fin  du  cahier  de  musique  sont  réunies  les  indications  suivantes: 
Sonetz  qui  se  chantent  sur  la  Musique  de  Qiti  votUdra  veo», 
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Suivent  ks  titres  de  quatre-vingt-clouze  morceaux. 

Suuütz  qui  se  cLautent  sur  ia  Musique  de  Nature  ornaïU. 
Oinquante^neuf  titres. 

Lw  trois  Sonets  ensuyvant  se  chantent  svr  la  mnsiqne  de  Quand 
Suivent  lee  trois  titres. 

Âinsi  donc,  dans  l'inexpérience  de  son  enthousiasme  musical,  Bonsard 
prenait  les  savantes  polyphonies  des  Janeqnin  et  des  Gondimel  pour 
des  aiia  «passe -partout»,  sur  lesquels  on  devait  pouvoir  chanter  toute 
espèce  de  dioses,  —  comme  un  faiseur  de  vaudevilles  écrit  ses  couplets 

sur  des  «airs  connus». 

Il  était  dit  pourtant  que  cette  idée  de  poète  ne  devait  pas  être 
entièrement  inféconde:  elle  eut,  au  point  de  yue  littéraire,  des  conséquences 
notables,  car  elle  aboutit  à  la  constitution  définitive  de  certaines  r^les 
de  versification  qui  furent  par  la  suite  universellement  pratiquées  dans 
la  poésie  française.  Cette  observation  a  éti*  le  point  de  départ  et  la 
principale  raison  dV'tre  du  travail  de  MM.  Comte  et  La  a  monier;  ils 
ont  montré  qu'avant  Konsard  les  formes  du  sonnet  étaient  encore  assee 
arbitraires,  au  moins  à  Tégard  de  la  disposition  et  de  ralternance  des 
limes,  et  que  ce  fut  par  préoccupation  musicale,  afin  que  la  longueur 
des  vers  fût  exactement  mesurée  sur  le  chant,  que  le  poète  établit  ses 
prindpee.  Bien  mieux:  cette  influence  s'étendit  jusqu'à  entraîner  d'une 
fa^on  générale  l'obligation  de  Taltemance  des  rimes  masculines  et  fémi- 
nines dans  toute  notre  poésie,  et  cette  règle,  sauf  de  rares  exceptions 
motivées,  est  demeurée  d'une  observation  absolue. 

Cela  certes  est  fort  intfTCssant,  et  l'histoire  de  la  musiquf  doit 
enregistrer  un  tel  résultat,  bien  qui!  lui  soit  cxtérifur.  Mais  au  point 
de  vue  plus  particulier  qui  nous  occupe,  l'iiiitiativo  de  Ronsard  devait 
avoir  moins  d'efticatité.  Son  projet  de  faire  (  hanter  soixante  sonnets,  — 
que  dis-je?  quatre-vingt-treize!  sur  la  im  nie  musique  savante  rentrait 
en  effet  Aam  le  domaine  des  chimères.  iS "est-il  pas  hicn  ('vident  (jue.  si 
la  musi(|ue  d'uii  sonnet  s'accorde  parfaitement  avec  1  esprit,  l'expression, 
les  détails  même  de  sens  et  do  prosodie  de  son  pn)toty]>e,  elle  ne  peut 
se  superjio^er  à  aucun  autre  ?  Les  (quatorze  »uniiets  quu  Ronsard  voulait 
faire  cîianter  sur  le  ^  J'espère  et  crains*  de  Certon  avaient -ils  donc, 
au  onzième  vei"s,  l'oppusitiuii  du  sentiment  triste  au  sentinienL  joyeux  que 
nous  avons  signalée?  Les  quatre -v in Lrt -douze  suniicts  correspondant  à 
*(^ui  vouldra  voir»  s'achèvent-ils  tous  par  le  tableau  de  l'agitation  d'un 
cteur  percé  par  les  tlèches  de  l'Amour,  et  les  cinquante-neuf  qui  doivent 
aller  sur  «Nature  oniaul»  >eront-ils  dans  l'obligation  d  avoii-  à  la  tin 
l'expression  mélodieuse  du  même  sentiment  tendre?    S'il  s'en  tût  trouvé 
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qui  dûssent  se  chanter  sur  la  musique  de  Muret:  «Last  je  me  plains  de 
miUe  et  mille  et  mille  —  désirs» ,  il  est  probable  qu'ils  n^eussent  pas 
commencé  par  la  même  interjection,  ni  eu  le  même  rejet,  et  la  musique 
se  fût  ainsi  trouvée,  même  au  point  de  Tue  rythmique,  en  désaccord 
avec  les  vers. 

La  vérité  est  qu'une  musique  bien  faite  et  vraiment  artistique  fait 
corps  avec  les  paroles,  dont  elle  est,  en  quelque  sorte,  Témanation:  elle 
ne  peut  être  appliquée  h  aucunes  autres.  Kl  le  ne  saurait  être  assimilée 
avec  les  <  timbres  >  de  chansons,  matière  indifférente  et  inexpressive.  En- 
core qu'il  y  ait  lieu  de  tenir  compte,  pour  Temploi  de  ces  derniers,  de 
certaines  considérations  de  mouvement  et  de  sentiment  général,  la  corres- 
pondance de  la  longueur  des  vers  avec  les  formes  mélodiques  restant 
la  préoccupation  j^ncipale,  si  Ronsard  s'en  fût  tenu  là,  il  aurait  peut- 
être  réalisé  son  rêve.  Doit-on  lui  faire  un  grief  s'il  n'y  est  pas  parvenu? 
Non  certes,  car  son  seul  tort  fut  d'avoir  regardé  trop  haut.  Il  ignorait 
ce  que  trois  siècles  et  plus  de  pratique  nous  ont  appris.  L'art  en  son 
temps  n'était  pas  arrivé  à  un  suffisant  état  fl'avanrcinc'nt  pour  que  les 
principes  concernant  IVxprossioii  et  les  rajjjtorts  de  la  nnisi(|ue  avec  la 
poésie  pussent  être  clairement  dégagéh.  I/iiistinct,  ou,  pour  mieux  dire, 
une  intuition  géniale,  avait  pai'fois  fait  trouver  à  ses  collaborateurs  et  h 
lui-mrme  la  fonnule  momentanée  de  Taceord  nécessaire;  mais  la  gi'né'ra- 
lisation  n'avait  pas  pu  se  faire  encore;  l'Iieure  étiiit  j)rématurée  pour 
défragçf  la  tln'orie.  Le  but  ne  fut  donc  atteint  qu'en  ])artie.  Mais  il 
ninq)Orte:  ce  fut  déjà  un  très  graïul  mérite  de  l  avoir  cntrevii,  et,  même 
sans  la  résoudre,  d'avoir  pour  la  prenncre  fois  ])om'  la  «picstion. 

Les  autres  morceaux  de  mu-<ique  dont  nous  avons  à  nous  occuper  sont 
une  chanson,  une  ode  à  strophes  pareilles,  et  une  ode  ])indarique. 

La  chanson  :  Petite  Nymphe  folastrc^  mise  eu  musique  par  Janequin, 
est  un  bijou.  La  mélodie,  très  nettement  dessiné*»,  a  toute  la  grâce  et 
la  vivacité  de  la  musi(|ue  fran(;aise,  avec  une  fraiclieur  qui  a  défié  les 
années:  son  invention  eût  fait  honneur  au  meilleur  de  nos  maiti'es  du 
XIX^'  si(  ele.  En  même  temps,  d  ttc  composition,  pourtant  ni  menue, 
permet  d'admirer  l'art  du  contrepoiiitiste,  l  ar  la  mélodie  s'agence  en  canon, 
sans  rien  perdre  de  son  naturel,  entre  les  deux  parties  du  ^uperius  et  du 
ténor.  C'est  en  somme,  paroles  et  musique  ensemble,  un  des  plus  exquis 
exemples  que  l'on  jiuisse  donner  de  la  chanson  fran(;aise  au  XVI"  siècle. 

Ce  morceau  soulève  une  ([uestion.  Bien  souvent,  écoutant  ou  lisant 
quelqu'une  do  ces  cLansuns  comme  Roland  de  Jjassus,  ])ar  exemple,  en 
a  écrit  de  si  ravissantes,  mais  frappé  de  leur  brièveté  (il  en  est  qui  tliaent 
à  peine  vingt  à  trente  secondes  à  l'exécution),  je  me  demandais  si 
vraiment,  dans  l'intention  de  l'auteur,  cela  constituait  un  tout  complet, 
ou  si,  comme  dans  les  chansons  populaires,  la  musique  ne  devait  pas 
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être  répétée  sur  de  nouveaux  couplet**.  Les  livretö  du  temps,  ù  la  vérité, 
ne  donnent  jamais  d  auues  paroles  n}jrès  la  notation;  mais  nous  savons 
de  reste  que  rien  n'est  plus  sommaire  et  incomplet  que  les  publications 
de  cette  sorte.  L'œuvre  littéraire  de  Ronsard  nous  étant  connue,  n'y 
trouverons-nous  pas  une  réponse? 

A  l'égard  de  la  chanson:  «Petite  Nymphe»,  cette  réponse  serait 
n^gatÎTe.  Bien  qu'intitulé  «  Chanson  > ,  ce  morceau  n*est  pas  divisé  en 
couplets,  et  ne  peut  Tétre.  Jaaequin  en  a  pris  les  huit  premiers  vers 
pour  les  mettre  en  musique;  il  eût  pu,  s'il  Teût  jugé  à  propos,  laire 
dianter  un  second  couplet  sur  les  huit  vers  suhwnts: 

Avance  mon  cartier  beUe, 
Ma  tourtrei  ma  eolombéllei 
Avance  moi  le  eartier 

De  mon  paiment  tout  entier. 
Demeure,  où  fuis-tu,  Muîtresse? 
Le  désir  qui  trop  mo  presse 
Ne  sauroit  arrester  tant 
S*il  B*a  son  paiment  contant. 

Mais  le  reste  de  la  pièce  se  développe  en  périodes  toujours  plus  longues 
que  le  couplet  de  buit  vers:  on  en  pourra  juger  par  la  suite,  que  void: 

Bevien,  revieu,  luiguouuette, 
Mon  doux  miel,  ma  violette, 
Mon  ail,  mon  eoor,  mes  amoors, 

Ma  cruelle  qui  toniotus 
Trouves  quoique  mipi^nardise, 
Qui  d'une  douce  faintise 
Peu  à  peu  mes  forces  fond, 
Comme  on  voit  desans  un  mont 
8'écottler  la  nege  blanche: 
Ou  comme  la  roso  franchr 
Pert  le  jj(>uq)re  de  son  teint 
Du  vfiit  (le  la  Bise  atteint. 

11  en  est  ainsi  juf^qu  à  la  Un:  niriiie  le  morceau  se  tenuiu*-  i)ar  (ies  rimes 
fémininedjVâlors  que  le  huitain  mis  en  inu  i<iup  s'arrête  sur  les  masculines. 

L'ode:  Qui  renforcera  ma  voix,  «le  (ùaidimel.  va-t-elle  nous  amener  à 
d'autres  conclusions  ?  La  poésie  étant  composée  de  strophes  t'gales,  l'on 
pourrait  croii'e  que  toutes  peuvent  être  chantées  sur  la  même  musique, 
et  ce  fut  là  ctitainement  l'intention  de  Ronsard.  Mais  soumettons 
l'auvre  de  Goudimel  à  la  même  exix'rit  nce  déjà  faite  sur  les  sonnets: 
nulle  part  le  résultat  ne  sera  plu^  si^Miiü(  atif. 

La  strophe  mise  en  musique  se  tennine  i)ar  ces  quatre  vers: 

Or  en  il  taut  que  le  frein 
Qui  ja  par  le  ciel  me  guide 
Peu  aerviteor  de  la  bride 
Fende  Tair  d^on  plus  grand  train. 
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Si  le  lecteur  veut  faien  se  reporter  à  la  musique,  il  y  verra  ce  dernier 
▼ers  accentué  avec  une  énergie  peu  commune.  Pour  que  les  antres  strophes 
fussent  chantées  de  même,  il  faudrait  qu*elles  eussent  le  même  caractère, 
que  leur  dernier  vers  commençât  par  un  mot  semblable  à  ce  «Fendent 
rair^  que  le  musicien  répète  et  accentue  sur  un  ton  dnglant,  avec  des 
rythmes  contrariés  qui  s'accordent  merveilleusement  avec  la  parole.  En 
sera-t-il  ainsi?  Non,  cela  est  évident:  aussi  ne  Testpil  pas  moins  que 
Gondimel,  en  composant  sa  musique,  n'a  eu  en  vue  que  Tunique  pre* 
mière  strophe,  et  son  interprétation,  par  sa  fidélité  même,  exclut  lidée 
de  rappliquer  aux  autres. 

L'intention  de  Bonsard  est  pins  certaine  encore  en  ce  qui  concerne 
l'ode  pindari(iue:  Errant  par  les  (àamps  de  la  grâee,  et  son  épode:  En 
qui  reapandU  k  cid.  Elle  est  manifestée  expressément  à  la  fin  du 
supplément  musical,  où,  après  les  indications  concernant  les  sonnets,  on 
lit  cette  dernière  phrase: 

Au  rett«,  saeheB,  Iiecteur,  que  tons  les  Strophes  et  Âiitistrophes  de 
l'Ode  à  Monsieur  de  l'Hospital  se  chantent  sus  la  Musique  du  premier  strophe 

Errant  p.ir  les  cliainps.    Et  l(>s  Epodes  de  TOde  mesmes,  snslamnnque 

du  premier  Epode  En  qui  respandit  le  Ciel. 

Ici,  la  musique  de  Goudimel  étant,  par  une  appropriation  des  plus 
heureuses,  de  caractère  plus  lyrique  qu'expressif,  il  n'y  aurait  pas  impossi- 
bilité que  ces  prescriptions  fussent  observées  d'un  bout  }\  l'autre  de  l'Ode. 
Cependant  il  faut  convenir  que  bien  des  strophes  ou  antistrophes  sont 
de  caractère  très  peu  musical,  et  que  parfois  leur  prosodie  même  s'accorde 
diffirilomont  avec  les  formes  de  la  polyplionir.  En  ontrp,  jp  sais  par 
cxp('iic'ncc  qu'à  rexécution  la  .seule  ])n'T!i:i'  T('  strophe,  suivie  de  son  anti- 
strophe et  de  l'épode,  dui'e  environ  hïx  minutes;  or,  l'Ode  à  Michel  de 
l'Hospitàl  rtant  romposép  de  vin.Li^- quatre  fois  la  inTTUf  combinaison,  il 
en  résulterait  ipie  rexécution  totale  durerait  environ  deux  heures  et  demie, 
pendant  lesquelles  on  entendrait  qnar;inte-huit  fois  lu  musique  d'une 
partie,  vingt-qiiatro  fois  celle  de  l'autre  partie  de  l'o  uvre.  Dans  ces  con- 
ditions, il  est  douteux  que  cette  exécution  ait  jamais  eu  lieu,  et  que  la 
tentative  de  restitution  de  l'ode  pindarique  en  st>n  double  élément  poétique 
et  musical,  ol>jct  des  préoccupations  de  Bonsard,  ait  été  intégralement 
réalisée  dans  lu  jiratique. 

Il  n'en  faut  ])a.s  moins  considérer  avec  grande  attention  cette  œuvre, 
qui  est  du  plu^  liaut  intérêt.  Si  l  Uile  à  Mielu  l  de  l'Hospital  n'a  plus 
pour  les  lecteurs  modernes  les  mêmes  attraits  qu'y  trouvèrent  les  (  on- 
temporains  de  Ronsard,  du  moins  riiistoire  litténiire  n'a  pas  méconnu  les 
mérites  de  ce  morceau  considérable,  véritable  chant  de  gloire  en  l'hon- 
neur de  la  Poésie,  non  plus  que  le  progrès  qu'il  marque  dans  la  langue. 
Quant  à  la  musique  de  Goudimel,  oubliée  depuis  plus  de  trois  siècles,  si 
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elle  u  n  pas  su  se  dégager  entièrement  de  la  froideur  naturelle  au  genre, 
elle  est  pourtant  d'une  beauté  harmonieuse,  d'une  ampleur  de  lignes  dont 
on  ne  trouve  pas  beaucoup  d'autres  exemples  dans  la  musique  profane 
(lu  XVl'  siècle.  L'ensemble  constitue  uu  monument  d'art  unique  en  sou 
genre,  et  qui  fut  très  dip^ne  d'être  conserv«'  pour  la  postorité. 

Point  n'est  besoin  de  présenter  aux  lecteurs  de  ce  travail  les  trois 
principaux  musiciens  dont  les  noms  tigurent  dans  ce  supplément  musical, 
car  Janequin,  Certon  et  Goudimel  sont  les  plus  célèbres  représen- 
tants de  l'école  française  au  milieu  du  seizième  siècle.  Il  en  est  diffé- 
remment  d'un  quatrième,  le  compositeur  du  sonnet:  «Las!  je  me  plains», 
Muret  Nous  avions  pourtant  rencontré  ce  nom  dans  un  répertoire 
iniisical,  où  il  tenait  peu  de  place:  la  Bibliographie  àer  Musik-Sammd- 
werke  des  XVL  und  XVJI.  Jahrkundark»^  de  M.  B.  Eitner,  fait  men- 
tion de  Mnret  (M.  A.)  dont  elle  signale  deux  chansons  françaises:  Ma 
petiie  eiÀomhdk  et  Vemx,  mte  donc  twfiet  embrasset.  Avec  le  sonnet  des 
AmourSy  cela  porte  à  tzois  morceaux  le  bagage  actuellement  comm  de 
os  compositeur.  Notons  que  «Ma  petite  colombelle»  est  le  premier  vers 
d*nne  des  odes  les  plus  connues  de  Bonsard.  A  cette  préférence  signi- 
ficatÎTiS,  ajoutons  cette  autre  observation,  que  le  poète  eut  pour  ami  d'école 
Marc- Antoine  de  Muret,  lequel  devait  devenir  un  des  principaux  érudits 
du  siècle,  et  qui,  dans  sa  jeunesse,  fut  un  ferme  soutien  de  la  Pléiade; 
déjà,  quand  parut  la  deuxième  édition  des  Anumn  de  Btmsard^  Muret 
raccompagna  de  commentaires  qui  indiquent  qu'il  avait  une  grande  part 
dans  les  confidences  du  poète.  Répondant  à  ceux  qui  lui  faisaient  re- 
prodie  d'avoir  commenté  une  œuvre  qui  n'était  ni  grecque  ni  latine  et 
dont  l'auteur  était  encore  vivant,  il  s'écriait: 

»Et  plus  à  Dieu  que  du  tans  d'Homère,  de  Yergile,  et  antres  anciens, 
quelqu'un  de  leurs  pins  familiers  eut  emploié  quelques  heures  à  nous  éclaircir 

letm  conceptions.  Nons  ne  serîon'^  pas  aux  ironMes  auxquels  nous  sommes 
pour  les  entendre  .  .  .  Comme  je  puis  bien  iliif.  rpril  y  nvait  qnelf|ues 
Sonets  daus  ce  livre  qui  d'home  n'eussent  jimmis  esté  bien  untenduH,  aï 
l'antenr  ne  les  eut,  ou  à  moi,  ou  t\  qn talque  autre  familièrement  dec1airés,« 

Quand  nous  voyons  dans  le  nirme  livre  le  nom  de  Marc-Antoine  de 
Muret  signer  de  tels  conimcntair«'s  et  celui  de  M.  A.  ]\Iurct  s  iuscrire 
au-dessus  de  la  composition  musicale  d  uu  sonnet,  ne  sommes-nous  pas 
autorisés  à  croire  que  musicien  et  commentateur  ne  sont  qu'une  seule  et 
même  personnalité?  Sans  doute  de  plus  savants  travaux  ont  absorbé  la 
principale  part  de  son  activité;  mais  devaient-ils  emf^cher  que,  dans 
l'efflmrescenoe  de  la  ;^unes8e,  l'auteur,  partageant  les  goûts  de  ses  amis, 
peatFêtre  plus  favorisé  qu'eux  sous  le  rapport  des  aptitudes  et  de  l'in- 
struction musicale,  ait  fait  dans  ce  domaine  une  petite  incursion? 
Commentateur  érudit  de  Bonsard,  il  voulut  aussi  le  commenter  artis- 
tiquement; peut-être  prétendit-il  donner  un  modèle,  d,  travaillant  sous 
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les  jeux  de  Pauteur,  fixer  la  foime  du  sonnet  musical:  Texactitade  de 
Tinterprëtation  du  texte  dans  le  chant  «Las!  je  me  plains»,  jointe  à 
une  certaine  sécheresse  d^inspiratiooi  n'est  nullement  en  contradiction 
arec  Vidée  que  cette  musique  peut  être  FœuTre  d*un  littérateur.  Voilà 
donc  un  nom  nouveau  à  inscrire  dans  les  biographies  des  musiciens:  Maro- 
Antoine  Muret,  auquel  il  sera  d'autant  plus  fiicile  de  consacrer  un  article 
que,  si  son  rdle  musical  était  resté  ignoré  jusqu'ici,  sa  vie  et  son  œuvre 
essentielle,  infiniment  étendue  et  variée,  sont  parfaitement  connues. 

Toid  donc,  dans  son  ensemble,  cette  musique  que  nous  avons  par 
avance  décrite  et  commentée.  Nous  l'avons  fidèlement  transcrite,  appro- 
priant sa^notation  aux  usages  de  la  lecture  moderne.  Les  parties  séparées 
ont  vU'  n-unies  et  superposées  comme  de  raison,  et  les  mesures  divisées 
par  (\m  barres.  Soit  dit  en  passant,  cet  usage,  imposé  aujourd'hui,  de 
la  barre  de  mesure  à  tout  propos  et  hors  de  propos,  n'est  peutrétre  paa 
ce  que  la  notation  moderne  présente  de  plus  heureux.  Les  musiciens 
du  XY"  et  du  XVP  siècle  chantaient  fort  bien  sans  barres  de  mesure 
et  leur  sédition  n'en  avait  sans  doute  pas  moins  d'ensemble  de  même 
que  leur  notation  n'avait  pas  moins  de  clarté;  car,  si  dans  la  musique 
rythmée,  les  danses,  les  marches,  les  barres  peinent  être  utiles  à  l'exé- 
cution en  montrant  aux  yeux  la  place  des  temps  forts,  par  contre  elles 
ne  peuvent  qu'être  nuisibles  dans  la  musique  plane  des  anciens  maîtres, 
dont  elles  décomposent  parfois  fâcheusement  les  périodes,  donnant  l'id^ 
de  syncopes  en  des  endroits  oii  le  chant  devrait  se  dérouler  naturellement 
et  en  toute  liberté.  Nous  les  maintenons  pourtant  afin  de  tic  p;is  trop 
heurter  de  front  les  ide'es  en  cours  et  de  ne  pas  être  accusé  d'introduire 
dans  la  lecture  d'inutiles  difticult('s. 

Les  valeurs  ont  etc  uniformément  diminuées  de  moiti(';  la  nutation 
du  XVI"  siccle,  issue  (le  la  notation  blanche,  ayant  ^T^cnéralement  la 
blanche  pour  uniti'  de  temps  et  cette  unité  étant  aujourd'hui  la  noire, 
c'est  vi'iiv  dernière  que  nous  avons  adoptée. 

IV»ur  les  clefs,  il  nous  a  paru  avantageux  de  suhstituer  aux  clefs 
à^iff  runiqne  clef  de  sol.  m*'-nie  à  la  partie  de  tt'nor.  liC  lecteur  devra  donc 
consuierer  (|ut!,  coumie  dans  les  partitions  d^ruvres  modernes,  cette  partie 
doit  être  lue  une  octave  au-dessous  de  la  note  éente. 

Nous  n'avons  pas  touehr  aux  tonaliti'si,  bien  qu'elles  huient  j[?énéralement 
très  graves  et  qu'à  l'exécution  elles  m  <(  >siteniient  une  transposition  à  l'aigu*). 

Enfin  nous  avons  ajouté  oii  il  (  (iiiven;iit  les  accidents  sous-entendus 
dans  la  notation  originale,  accidents  tloul  l'usage  est  i)artaitement  connu, 
et  qui  ne  devraient  jamais  être  omis  des  transcriptions  de  ce  genre,  car 

1;  Quand  nous  avons  fait  chanter  J'cupîrc  et  crains,  PeiUc  Nymphe  et  l'Oiîo  F.i-rant 
par  les  champs,  avec  son  épod»',  tous  njorreaux  écrits  on  fn.  nous  avons  dû  mettre  le* 
deux  premiers  en  soi,  et  le  dernier  en  si  bémol,  une  quarte  plus  haut. 
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cette  iit'gliîjonce  no  pent  nvoii*  d'auti'e  effet  que  <1e  dunner  an  lecteur 
dès  idt'<*>  fausses  sur  la  tonalité.  J'ai  dû  malbeureusement  rolever  ce 
défaut,  iiie  paraît  pjave,  dans  une  importante  et  d'ailleurs  fort  belle 
pul)liratioii  frauciemie  musique  fran»,aiso  ijui  se  pom-suit  de  nos  jours,  et  dont 
l'aiiti  ur  pense  étn'  mieux  dans  l'esprit  des  œuvres  qu  il  édite  en  les 
transcrivant  telles  qu'il  les  trouve  dans  les  vieux  livres.  Je  crois  cepen- 
dant (pi'il  est  essentiel  de  savoir  ce  (pie  parler  veut  dire,  et  que  si  les 
iiuisiciens  du  XVI"  siècle  a\aieut  d  autres  habitudes  d'écriture  et  de 
lecture  que  ceux  du  XX'  ,  il  est  nécessaire  d'en  informer  ces  deraiers: 
au  reste,  lu  pu])lication  en  (piestion  leur  fait  bien  d'autres  concessions 
moins  utiles,  traeant  les  ])aiTes  de  mesure  sans  compter,  donnant 
des  transcriptiüu.N  puui-  pii\no,  etc.  Il  est  d'afllears  très  feuïile,  si  Ton 
veut  indiquer  qu'un  accident  est  sous-entendu  dans  Forigimil,  de  Finseme 
entre  parenthèses,  ce  qui  est  de  pratique  constante  dans  tontes  les  Ixnmes 
éditions,  et  que  nous  n^hésiterons  pas  &  faire  ici. 

Quant  aux  paroles,  nous  leur  consen'erons  leur  orthographe  ancienne. 
LW  pourra,  en  comparant  certains  vers  sous  la  musique  aux  parties 
coiTespondantes  imprimées  dans  les  éditions  de  Bonsard,  constater  que  les 
muÂciens  ont  cru  parfois  devoir  modifier  des  mots.  O'est  ainsi  que  le 
dt*but  du  premier  sonnet:  «Qui  voudra  voir  comme  Amour  me  surmonte» 
est  devenu,  du  fait  de  Janequin:  «Gomme  un  dieu  me  surmonte»;  que, 
dans  Tode  de  Groudimel,  le  vers:  «De  THospital,  mignon  des  dieux»,  est 
devenu:  «Du  plus  heureux  mignon  des  dieux»,  etc.  L'on  peut  regretter 
ces  altérations,  au  moins  inutiles;  cependant,  comme  la  musique  est 
Tobjet  principal  de  cette  publication,  nous  ne  croyons  pas  devoir  faire 
autrement  que  d*adopter  le  texte  établi  pour  elle.  Nous  ajouterons  seule- 
ment entre  la  strophe  et  l'épode  de  l'ode  pindarique  les  paroles  de  l'anti- 
strophe  qui  doit  être  chantée  sur  la  même  musique  que  la  strophe,  afin 
que  le  lecteur  puisse  se  rendre  plus  facilement  compte  des  proportions 
et  de  la  disposition  réelle  de  Tcinivre. 

Adi(  éiié.stûunt  an 

Lecteur  par  A.  D.  Tj.  P. 

Affunt  reroutirr  le  Line  ilea  Amours  du  Seiijncur  /'.  di:  TîonJ'ard,  »('•  h 
rituittU.siuf  de  srs  Odffi.  nrrr  (mlttcs  Sinis  Opusatlcs:  F.t  ))nis  aprrs  entendu 
<pu  pour  ton  plaijïr  tt  aitur  rontentemmt  il  a  duif/nt  prendre  Ui  j»iftr  de  Uti 
mfarer  fur  la  bfre  {ee  que  nous  nauioti»  emares  «pp'rcm  auoir  »JV  faict  de 
toiw  ceux  qui  /e  font  exerciV  -f  m  tel  genre  d^efcrire)  Snifuani  fan  enirqmfe 
atrr  Ir  roiiloir  que  {\iif  dr  lutj  Jatisfuire,  <(■  pour  l'uinour  dr  toif  Le<tfiir:  i'aïf 
i'Urt  iïtipnj/i'-r,  rf  nirff/r  >r  fa  fin  de  pr'  frnf  lirre,  la  M»st'iti-\  fn:^  kn/mlle  tu 
pourras  t hanter  une  bonne  partie  du  contenu  lu  iceluy:  tt  promertant  a  l'aduenir 
àe  continuer  eeße  manière  dr  faire  {eu  cr  qui  sUmprinun-a  de  fa  conipujiiiuu 
iuâid  Ronfairâ)  /»  ie  conpujy  qu^elle  te  /oit  aggreafßie. 


1  C^"  initiale»  sont  celles  de  l'éditeur,  la  veuve  De  La  i'orte. 
MLîl.  IV.  7 
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Julien  Tiersotf  RontAid  et  la  musique  de  len  tempe. 


Sonnet:  «Fespere  ^  erains». 


p.  Certes. 


Buperina. 


Contra. 


les  .  poro    A     crains,  ie       mo    tais      A      sup  .  pli  . 


Tenor.  B^^j  f  | 


fiaasus. 


J  j  >i  I 


Or      ie  suis  ^laco        A      o  _   res       un   feu  chault, 


1 


1 — ^  


l'ad. 


rad.mi-re     tout,      A       de    rien    ne  me  chault,      le  me  de 


-i-hM-J  M.  TTJ  J  I  I  j  im 


A      de    rien    ne  me  diault,^ 


le 


mi 


r  r  I r         r  ir  ^  '^J.^^  ^71 

~TT.i  «  f  I  f^f-TTj'^    J    <  n 


re  tout, 
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lace,      A      puis  ie  me. 


re  .  li 


.  e.. 


Rien 


U.  *  *  fi  1  1     1  1  1  ,  1  .  1 

— 1  .  .  à  

M                              ■   r         J  1  J  '  «  II*- 

^^ff — .— ^  .-  sK-ï=—  

ne       me       plaiet     si     .     non      ce        qui      m'en   .    nuy . 
^  LH  .  1  .  1  .   -n- 

"  \-ä  à  1 — cJ  à  1 — 4  J  

1  -.^  .       J                    U  ,_. 

^^2  f   — ^ 

fcii.  a  ^  1  .  

1    rl  J 

 ^  H-«- 

J  i-Ti — '  ■  r    r  ■ 

0,  U 


le      suis  vail.lant 


êt      le  '    cœur      me    de  -  fault, 

m 


l'ai 


1^^  ^  r  r  r  I 


l'ai  l'espoir     bas,      i'ai      le     cou.  rai. go  hault,  ledoubtea 


P 


1 


le 


'  r  r  r  I r  ^  ^  I r  r 


i'ai      le      cou  .  rai.ge   hault, — 


^  I'M 


poir  bas» 


7» 
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.1      J    I  J  J  1^  n  H 


mour,  Jt 


si    ie  le. 


def.  fi 


e. 


1 


i 


doubte a.  mour, 


61. 


ie     lo      def  .  fi 


0. 


J  J  J    J  I  j 


y^  r  f 


J  I  I  1 1  J 


J  J  I J  J  J 


Plus  ie    me     picque,  A     plus —    ie  suis  re 


'  i  J  J 


tif,  l'ayme 


J  I  I  I  I  II 


□ne 


es.tro  libre,     A  veulx  es  .  tre  cap.  tif. 


Cent    fois  ie 


1 


1 


i 


8  ,  « 


meurs, 


Cent  fois 


le 


meurs,   Cent  fois  ieprensnais 

""i  'i  Iii  J  i 


-XT' 


Cent  fois  ieprensnais 
I»  J      i   J    I  J    J     J  r 


-çr 


Tcrr 


-m 


1'^ J  1 J  ir 
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■I  r-  '"^ 


san  . 


-  ce. 


Un   Pro.mé  -    tliée  en 


t    J   M  J  J  J  I  J.  J 

.  ce. 


U  I 


San  . 


i 


r  pr  ir>r 


IS 


<  J  I  J  J  ,1 


3 


•     ■  ^ 


35t 


I 


pas .  SI  .  ons  ic  suis. 


Et          pour  ay 


mer 


per 


^  j  j  j 


i 


per.dant  tou. 

 r 


per. 


Il  j  I  I  i  I 

.  san  .CO,  Ne 


—a  o — 

pou   -  vant 


É 


dant  tou.  te     puis,  san  .  co, 


m 


pou  .  vant 


Ne 


i 


—57  

vant 


te  puis 


san  . 


ce,  Ne" 


pou 


rien, 


No 


EE 


dant   tou.  te     puis,  san 


-o — 
ce, 


pou  -  vant 


^4 


1 


rien,       ie    fay —  ce  que. 


le. 


puis. 


i 


4  4-^^    '  ^ 


rien,  ie  fay,. 


io       fais  ce 


m 


fi  I  r  f  f  g  I  ^  ^ 

1   io — [  


ue —  le 


puis. 


i 


  ie  fay 


ce  que. 


puis. 


i 


i 


que 


rien, 


io  fav. 


ce 


puis. 
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Sonnet:  «Bien  qu'à  grand  tort». 


p.  Certes. 


Superiuï 


Contra. 


Tenor. 


—a  a  

Bien  qu'à  grand  tort 
L'as  .  pre     tour    .  ment 


il  to  piaist  d'aLlu. 
ne    m'est  point  si    a  . 


Bien   qtfà  grand  tort 

T/as  -  pre     tour    .  ment 


Bien  qu'à  grand  tort  il  te  plaist  d*al  .  lu 
L*aB .  pre    tour   _    ment  ne  m*eat  point     si  a 


Bassus.  ^ 


Bien  qu*à  grand  tort 
Uns .  .pre    tonr   .  ment 


il  te  plnist  d'al.ltt 
ne    m*eet  point  si  a 


mer  De  .  dans    mon    oœur  siègo     à     ta   aoi.gneu  .  ri 
mer,  Qu'il     ne      me    plaise  A        si  n'ay  pas    e   .  nui 


m 


mer  Do  .  dans  mon 
mer,  Qtifil     ne  me 


mer 
mer, 


e.  Non  d'une  a.  raour  ain  .  cois  d'u  .  no  fu 
e  De      ma    dou.loir.  car      ie    n'ay -me  ma 


ri  -  e 
vi  .  Ö 


Le.. 

8i_ 


r  1 1  J  I  I 


Kj,  ^    by  Google 
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I  ir"  fois.  I 


mm 


—    fen    em         el         povr      mes   oe     eon  .  su 

  non    d'un     .     tun.        rju'il         t''    plaitt    do  Tay 


mer. 


J  J  I  f  i 


iiK  r.      Mais  si_ 


les  cieulx m'ont  faict  nais  .  tri>,   Ma.  da 


MaiH      81   lc8 


cieulx 


1 


Mais  äi 


les 


cieulx 


m 


m'ont    faict  nais.tr*»,  Ma. 


j  I  I I f 


m'ont  faict  nais. 

'    '  I 


Maie    si  les elenlz nibnt  faiet  nais. tre,  l£a  .  da    .  ni6,m*ont 


fnc.  riiout  faict  nais,  tri',   Ma,  da    .     mo.  Pour  fs 


tro  tion 


me,  Pour  es 


tr>'  ti'.n  no 


I 


faict  nais.tre, 


Ma. da  .    me.     Pour  es 


tre  tien 


ne  gpn.ne    plus  mon  à    .    me.Maisprens  en     gré  ma  for 


^^^^^^^ 


ma 


m 


gen 


ne    plus  mon  à    .    me,  Mais  prens  eu  gré 


ma 


aa  g«A.ne    plus  mon  à  .   me,  Maisprens  en    gré  ma 
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i 


on: 


me 


loy    .    aul  .  té. 


Vault    il  pas 


me    loy    .        .     aul     .     tu.  Vault 


* — #      »  ~ 

il    pas  mieulx 


I 


fe^  me  loy 


for 


me      loy    .     aul  té.        Vault       il   pas  mieulx 


fer 


mo  loy 


aul 


"TT" 

to. 


I 


r  r  r  '  r'"r  f   n  j  j  j 


mieulx         en      ti .  rer  du    ser  .    vi   .  ce 


Quo  par  l'hor. 


3Ë 


w — w- 

ce  Que     par  l'horreur 


i 


en  ti .  rer      du  ser .  vi 


I  j  J  J  I  j  J  ^ 


i     N  ..J  i 


en  ti  .  rer  du. 


ser  -Vi- 


ce Que     par  Thorreur 


r  I  r  r  r  r  1  r'."r  c 


reur. 


d'un    cru.el    sa. cri   .    fi    .     ce.        L'occire  aux 


i 


d'un  cru.el      sa. cri.  fi  . 


eu.        L'occire  aux 


J  J I J  J  f  r  'g 


d'un  crxuel      sa  _       _  cri    -    fi    .    ce.        Loc.cire  aux 


L'oc .  cire  aux 


J  iJTTjj  J  ijj.i  J I  ..  M 

Fié  -  re   bcaul    .        .  té? 


pieds   do         ta       fié  -  re   bcaul 


pieds  de     ta  fière  bcaulté^ 


de  ta  fié  .  ro  beaul    .  té? 


re  beaul    .        -  té? 


pieds  do  ta  fié.  ro     boaul .  té,  de  ta  fié  .  re 


-a— 
té? 


^        pieds         de  ta  fière  beaulté,  de    la  fîe.ro  braul 
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Ode  à  Michel  de  T  Hospital 
Chancelier  de  France. 


C.  Goudimel. 


Strophe. 


Superios. 


Contra. 


Tenor. 


fiassus. 


Er   -        .    rant  par  les    champs   do  la 


Er  .  rant. 


par     les    champsde  la 


Er  -  rant 


par. 


les  champsde  la 


Er^ 


rant      par     les    champsde  la 


za 


gxà.ce,  Qui  peint  mes  vers. 


de  ses. 


cou. leurs. 


i 


m^-ce, 


Qui  peint        mes      vers  do    ses      cou  _  leurs,  Sus 


r  ['  M  r  r  r  ir  p^^ 


Qui  peint  mes  vçrs 


J  J  J IJ  J  r-  y 


de  ses  cou  .  leurs, Sus  les 


grà-ce,Qui  peint  mes  vers. 


TT 


do     ses —  cou  -  leurs, 


i 


i 


Sus     les  bords 


Dir .  ce  .  ans      i'a  .    mas  . 


se  Le 


les    bords, sus    les  borda  Dir.  ce  .  ans       i'u   .  ma 


se 


bords- 


Dir  . 


ce  .  ans   la  .  mas. se 


Sur         les         bonis   Dirco    .    ans   i'a  .  mas. se  Lo 


.y  Google 
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plus  ri 


fleurs, 


pu.  tant  ie    fa     .     çon    .  "    .    no  D'u.ne    la  .     bo  .  ri_ou  > 


i 


Af.  fin  qu'en  pil.lant  ie    fa  .  çon  .    ne    D'u_  ,   no   la  .  bo  .  ri. 


i 


I J  J         1 1 


pil.lant  ie    fa  .  çon  . 


no  D'u.ne. 


la  .  bo  .  ri 


r  ir  r  J-  Jii 


r  r  ^  r  ir  r 


z 


fin  qu'en  pil-lant    io    fa  .çon 


ne 


D'u  -   no    la  -  bo  -  ri. 


i 


SO     main  La  rondeur    de  ces-tu   cou    .     ron     .      no  Trois 


i 


É 


eu.semainLa  rondeur  do  ces  .  te  cou  .  ron 


no 


Trois  fois 


J      i«r  r  pi^  j  J  r  ir  ri 

eu.6omain  La  ron.deur   de  ces.te   cou      .  rc 


□ce 


ron  .  no 


eu.se  main       La       rondeur    do  ces.te 


couron  .   no  Trois 


>\    J  liJ 




fois  tor  -   ce  d'un  ply  The.baln,d'un     ply  The  .  bain. 


i 


Pour  orner 


tor-ce  d'un       pTy  The.  bain,   d'un_plyThe  .  bain 


i 


Pour 


Jjj  J  iJJ^r  rîrr'prir^^J-'i 


Trois  fois  tor  .   ced'unply    The.  bain,d'un_  ply — Thebaiu.Pour  orner 


3t 


fois  tor  .   ce  d'un  ply  The.  bain, 


d'un  ply  Tho  .  bain. 
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Z     lehMdtdela    gloi  .   t     -   Te  Du 


i 


_   re  Duplnsheareox  mi  .  gnon 


orner  k-  hauU  ']>■  ! 


re  Du  plus  ht  ;j_ri  u\. 


lehaultdc  la  gloi 


rr.K5rn<tn 


Du  plus         heu.  reux  mij^nondcs 


m 


Du  plue  heureux  mLgnon   des 


Dieux  Qui  ça     bas  ra 


ine.na  des. 


cieulx 


 deiDimix     Qui  ça  rajneLiiudm  cieulx 


Les    filles  qufeufan. 

■3 


ûSQu'eufluifa  WB 


îneuit     l)tt!  eu  bas  ru  .       .  me.na 


Dieux  Qui 


bas  ra 


eieulxLes  fi  L  los  qu^eufluifa 


me.na  des  cieuix    Les       f iUes  qu'enfan. 


ii 


1 


Lw 


TT 


ta  Memot 


fil.  les  qu'enftn.ta  Me.  moi  . 


Lee  fil 


leeqitaifan.ta  Memoi  .  re. 


moi 


-    Te,LeH    fil .  IfsquVnfnn  -  ta  Mf'.moi  . 


re. 


ta  Memoi  , 


re, 


m 


Les       fiLles  qu'eafauta  Me. moi 
II 

Antistrophe 

(sur  1»  musique  de  Ia  Stroph«) 
Memoire,  royne  d'Eleuthero, 


.  re. 


Par  neuf  baisers  quelle 

Do  Jupiter  qui  la  fit  more 
D'un  seul  coup  neuf  filles  conceut. 
Mais  quand  la  lu  no  vagabonde 
Eut  courbt'i  douz<î  fois  en  rond 
(Pour  rVnflumer  l'obscur  du  monde) 
La  doubla  vouto  de  son  front, 
Momoi^^^  de  douK-ur  outréo 
Debsous  Olympi!  so  coudiu, 
Bt  eriant  Lucine»  accoucha 
De  neuf  filles  d'une  ventrée. 
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m 

Epode. 


m 


m  m 


En    qui  ro8  .  pan. dit   le         ciel   U .  no  voix 


saine. 


i 


m  m 


En    qui  res  .  pan. dit    le         ciel    U  .  no    voix        saine .  te  .  ment- 


*    r.  r  I  r  r  f  i  ^  ^  r_jL  i  r  lt  r  ^ 


En    qui  res  .  pan. dit    le        ciel    U .  no  voix 


saine. 


a 


■0- — # 


En    qui  res  .  pan. dit    le  ciel 


U 


ne  VOIX  saine. 


u  .1  I 


i 


tejneni  bel   .     le,       Com   .     blant  leur   bou .  che. 


nou  -  vel. 


  bel  .  ^     .    le,  Corn- blant  leu 


Corn,  blant  leur  bou 


cho  nou-vel  . 


<  J  M'  p  r  r  Tr  r  f  i 


te.ment  bol    .  1<> 


Com -blant    leur  bou  .  che 


nou.  vel 


30U     .      che   nou.vel  . 


■  ». 


te.ment  bel    .    le, Comblant  leur  bou 


1 .1    ^  r  I 


le 


Du    iust  d'un  at  .  ti 


que  miel, 


Et 


J     <  J  I  J  ;i      JJ,J  J  j 

le  Du    iust  d'un         at  .       .   ti  .  qu( 


i 


ti  -  que  iii^l 


■I  J  j  ^  I  f^LLLf  i^J'J  I J  r  r  r  I 

le  Du  iust  d'un     at    .     ti  .       .       .         que        miel  Et   a  qui 


que        miel  Et   a  qui 


■xj— 
que  miel 


lo 


Du      iust—  d'un    at    .  ti 


i 


r  ^  r  r 


>1     M  I  J  ^  g 


fu.rent  en 


a   qui  vrayment    aus  . 


81 


Les  vers 


'ii  J  ^  N 


ä  9 


i 


Et    a    qui     vrayment  aus 


si  Les  vers  fu  .  rent  en. 


^  ^  M  r  r 


vrayment  aus 


SI 


Les   vers  fu.rent  en     sou    .    cy,  fu 
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i^r    >r  I  r  J  J  ^\^^'^^]  j  i  J  J  r 

sou  .       .       -  cy»  Les  vers  dont   flat  .  tés  nous  so 


flat  .  tés  nous  som 


  sou    .        .    cy,  Les  vers   dont   flat.tes  nous 


flat.tés  nous 


rent   en    sou    .     cy,  Les      vers  dont  flat.tés     nous    som . 


Leavers  dont 


flat  -   tés  nous  soin 


i  J' J  J  J 


J     r  Ir.r 


S 


—  .  9  '  Wj   ^-1  1 

mes,  Af .  f in  que      leurdoulxchan  .  ter         Peust       doul.ce.ment  en. 


I 


som  -   mes,  Af  .    fin  que  leur     doulx  clian  .   ter    Peust  doul. ce.  ment 


1 


mes. 


Af  .    fin  quo  leur. 


doulx  than  .     ter  Peust  doul. co  . 


r  Hjj  I  TT^^ 


'S  -r 

^     mes,  Af-  Tin. 


que  leur      doulx       chan  .    ter  Peust  doul. ce. 


chan  -       .       -       -  ter 


Le  seing' des 


en 


J  r  (ir~r 


-  chan  -  ter  Le  soinff  des  Dieux  A 


d<^8  hoin 


r 


ment   en 


chanter    Le  soing*  des  Dieux  A 

'  I  J  J  I  f-rr]  i 


do3  ho m 


J      J    J^!^  I 


>  ment  en  .  chan  .  ter  Le  seing  dos  Dieux. 
1^ 


tt      des    hom  . 


b^J  JlJ  J  J  JIJJJ. 


Dieux, —    le  soing^des  Dieux  A     dos  hom  -       .  mes  


mes,  Le  soing'  des  Dieux 


dos    hom  -   mou,  d',;s  hom  .  mes. 


■]   <  r  I r  -H-jH-r-W^T7~r77 

mes.  Le  seing  des  Dieux  A     des  hom.  mes,  des  hom  .  mes. 


I 


m: 


m 


4: 


m 


i 


-* — « — 

mes.  Le  soing  di.-s  Dieux  A 


— o— 
mes. 


dos    hom  .  mes,  des  hom  - 


no 
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Sonnet:  «Quand  i'apperçoy». 


C.  Goudimel. 


Superius. 


Cont 


ra. 


Tenor. 


BaSBus. 


r  I  r  r 


r  r  p 


Quand   i'ap .  per  .  çoy,  quand  i  ap  .  per  .  çoy    ton  beau  chef 
A      front  bais  .   sé,     à     front  bais  .    sô     ie    pieu  .  re 


P 


Quand    i'ap .  per  .  çoy 
A      front  bait:  .  sé 


r  I  r  j  r'  p 


Quand         i'ap .  per  .   çoy   ton  beau  chef 
A  front  bai.s  .    sù     ie    pieu .  ro 


m 


Quand        i'ap  .  per  .  çoy 
A  front  bais  .  su 


te 


r  r  I  r  f 


É 


inu.  nis. eant  Qui 
g«>  .  mis. saut  Do 


lor  fi  .  ié  dos  Cha  .  ri  .  tes  ef .  fa  . 
quoy  ie      suis  (par. don     di  .  gne   do  grà. 


J  J  J. 


iuu.  nis-  sant 
ge .  mis. sant 

-jg — 


Qui  l'or  fi  .  lé 
De  quoy  ie  suis 


J-  P I  r  r 


ce,  Et  ton  bel 
ce  )  Soubs  l'humble 


VOIX. 


qui 

do 


les   as . très  sur 

ma  rv-  me  si 


pas 
bas 


se,  Et 
se  De 


J  J  J  J 


É  É 


Et 
De 


^    ^  De 


m. 


m 


'  r  r  r 


œil  qui  les. 
voix  de  ma. 


as -très  sur  .  pas  .  se,  Et 
ry.me    si      bas  .  se  De 


Google 
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frrrr  r  ir 


i 


un 


É 


ton  beau  sein, 

tes  beaul    .  tés— 


chas  .  to.  ment  rou.gis  .  sant, 
les         hon.nûurs  tra.  his  . 


J  J  \jn 


ment 


^'    ton  beau  sein  chas  .  te 
tes  beaul.tés   les  hou 


neurs. 


rou.gis 
tra. his 


sant, 


t  r  rr  i-p-fft^ 


ton  beau  sein  chas  .  te .  ment  rou 
tes  beaul.tés   les     hon.neurs  tra 


.gis  .  sant, 
-  hia  . 


ir  f  r  r 


ton. 

tOS- 


beau  sein 
beaul .  tés 


chas  .  te  .  ment  rou.gis 
les        honneurs    tra.  his 


sunt. 


12°?*^  fois 


i 


É 


É 


sant.        le         co.gnoy  bien 


que  ie   de .  bvray  me  tai 


sant.  lo  co.gnoy  bien  que  io  de.  bvrav   me 

l  ^  }  jir         i  r ir  r  rü:;ir 

sànt.  le     CO  .  gno^   bien  que    ie   de.  Bvray   me  tai 


me     tai . 


<  JJJ  J  f 


23= 


sant. 


le        co.gnoy  bien 


Ou 


aou 


re,  Oumieulxpar  .  lèr, mais  l'a.  mbu.reux  ul.  cè  . 


re,  Ou  raieulx- 


tj    -A  n. 


par.ler,  mais    l'a.moureux  ul  .  cè 


M  J  J 


re,  Ou        mieulx   par   .  1er, 


mais  Ta.  mou  .  reux 


A  mieulx    par     I       1er, mais  l'a.  mou. reux  ul.  ce     I       re,  mais  lia. mou. 


J  M  r    r  I''    J  J  ir  r 

*i     .       .  re  Qui       m'ard    le         cœur,  me      for .  ce    de  chan. 


fo 


re  Qui  m'ard  le     cœur,       me  for- 


ce. 


m 


rrif  ir  r  r  r 


-  re  Qui  m'ard  lo    coeur. me  for. 


ce    do  chan. 


r  r  \U1S^  J  ircrrr  r 

re  Qui  m'ard  le      cœur,   me       for    .  .ce 


reux  ul .  cè 
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V    « .. , 


ter.       Donc .  quos  (mon  tout), 


si    di .  gtio 


—    de  chan  .  ter.       Donc .  ques  (mon   tout),  si  di.gne  .  ment 


ter.       Donc,  ques  (mon  tout),  si     di.gTie.  ment. 


<  j  I  j  r 


\     do        chan  .  ter.       Donc .  qucs  (mon  tout) 


ment  io  n'u  .    se  Lencreet  la  voix  à   tes  L    grà  . 


é  r  r  nr  i  if 


.  ces 


i  U  j  J  J  IJj^^ 


—   ie      n'u  -  so  L'encro  et. 


I 


rrr  if 


la  voix  — "    tes  grâces    van  . 


ie  n'u  .    se  L'encro     et     la  voix 


^   r  ir  r  r 


a  tes        gra    .  ces 


L'encre  et         la        voix  à  teg    grâ.ces  vanter,         à  tes  grà  . 


J  M  c    r  I 


ir  r  r  r  ir  r  ri 


—  vanter,         Non       l'ou.vrier      non,mai8  son  des. tin  ac    .  eu 


.  ter,  Non  l'ouvrier  non,     mais  son 


des. tin  accu 


<{  I  r  ir  r  r  r  ir  r.  r/nr  r  r  f  ir  rjr 

van  .      .  ter.  Non  l'ouvrier  non, mais  son  «« 


dcs.tin  ac  .  eu  . 


r  r  im;^  J  ir^r  r  ir  r  r 

'ouvrier  non,          mais    son   des. tin  accu 


V 


ces     van  .  ter,  Non  l'ouvrier  non, 


i  i  \r  r  t  f  iur  n  ■■  ii 

on, mais  son  des.  tin  ac     .     eu  .  .se. 


zet 


se.  Non       l'ou.vrier       non, mais  son  des. tin  ac 


ji  ,|l  I  I  IJ  ^  IJ^B 


se.  Non  l'ouvrier  non,      mais  son 


é  r  r  r  f 


ß  m 


se.  Non  l'ouvrier  non, mais  son. 

r  r 


m 


dos  .  tin  ac  .  eu    .  se 


dos. tin  ac  .  eu 


se. 


>      se.  Non  l'ouvrier  non, 


rr^  j       r  iM 


mais     tion   des  .tin  ac  .  eu   .  se. 
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Ode:  «Qui  renforcera  ma Toix». 


C.  aeedimel. 


Superius. ffe^lh  "        ^        |  ^      J      ^      ^      |  J 


Contra. 


Tenor. 


Baseus. 


Qui, 


rcn  -  for .  ce   .     ra    ma  voix, 


i 


Qui. 


rt'n .  for  .  co    .     ra     ma  voix,. 


«  #- 


Qui. 


4- 


5^ 


ren.for.ee  .    ra    ma  voix,  Et 


Qui. 


FT  J  f  I 


ren.for.  ee   .   ra    ma  voix» 


1              Et  qui   fe  .    ra         ^    que         ie  vo  .  le 

Jus  -  qu'au 

^^  J  J  J  J          J  M  ^ 

1               St  qui   fe  .  ra  que        ie     vo  _    le  Jua  . 

Ih^r-^   .   .   .  P  P 

qu*ta  del 

1  r  f  «)p"i 

'  '  n  1  r  ' 

1       qui  fe  -  ra 

1    '        1    IJ  LU-=Ll-i  ..'—I 

—  que       ie     vo .  le  Jus ....  qu'au 
*         f    f    if         .     f^-f   f  mf  f-i 

Et  qui  fa  .  n        qua  ia     to  .    la    Jua  . 


eiel  a  ee«.<te    fois  Sur  Vwn  . 


^^^^^^^ 


le    de    ma  pa  .  roi 


m 


a  oes.te    fois  Sur  r»s  .    le    de   ma  pa  .  roi 


liL  r  i  . 

ir  f  r  n 

i 

P'  '  1  1  r  d 

oiel   a  oes.te. 

fois  Sur  IVds  . 

le. 

[r;r  r  i r  r  -'^ 

de     ma   pa  .  roi  . 

^TT^^m^r  'h    ii  \f  ^  t 

^     eiel  a  ces.  to    fois  Sur  Dbs  .le  de  ma   pa.  roi 
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le?        Or  mien 


r  I  r  f      I  ri 


r  mieulxque         do  .  vant   il  fault 


A    .    voir  l'es. 


lu?         Or          mieulxque  de  .  vant   il  fault  A  .   voir  l'es. 


j  r  ru  r  rm 


Or  mjci 


lo? 


T       micuLx  que   do. vant    il     fault   A. voir  l'es. 


le?. 


to  .  mac 


pluschaultDe         l'ardeur  qui      ia  m'en.flaïu.rae 


J  j  ^'JJ'Jjij    j  jgiii  J  f.  i.r 


to.mac  plus 


chault  De  l'ardeur  qui      ia  m'en-flarame 


jirr  r  r  r  M  ^  uir\f  J  T  i.^  ^  r  ri 


to.mau  plus    chault  De  1  ar 


dcur  qui      ia  m'en .  f  lamjno 


r  fifrir  r  r  fi 


Qui  ia. 


m'en,  flam.mo 


Le      cœur  du  .  ne   plus     frrund  fit 


plus     grund  flam  .       .  me, 


0 


i 


Le      cœur  d'u  .  no  plus          grand  flam  .   mo,  Ô  - 

r  rlr  r  t  r  l'iriuyr  \r    '  r 

I       —    Leca'urdu     .      ne  plus  grand    flam  .        .       .  me,  0  . 


A  Le 


ne  plus  grand  flam 


r  iJ  r  rju 


Le       cœur  d'u 


ne     plus  grand  flam  .    me,  0  .  res> 


res   il    fault  que   le  frein  Qui     la      par  le    ciel  me  gui 


J  J  J  Ij.  ^11 


ros    il    fault  que   le  frein   Qui         ia  par  le     ciel  me  gui 

f — ti>|^  I  r     -  ■  -  ^  ^ 


<  rir  r  r  r 


il      fault  que  lo  frein 


Qui 


r  J  I J  J  f 


ia  par  lo  ciol 


\    il    fault  quo      ,     lo  frein         Qui       ia  par     le  ciol  me  gui. 


Jnlim  TierMt,  Ronsard  «t  la  miwiq[tte  de  ton  tempa. 


^^^^^^ 

de  Péu    ler  .      .     T"^-  vi-teur 


mo  gui  .       .       .      .de  Pea  ser  .      .    vi  .  teur  de  la  bri . 


f    Ii'    I  l'ij*  ■  I  I 

.de        reu       aer.      .  .vLteur 


1  I  I  Tl  III 

je  lUr,  fen  '  1    de  ïair  *m_ 


i 


bri   .  de 


Pen 


d<;    la  bri 


I 


do 


^  Mf    I  Ii  f 

.de  Fe 


Fen   -    de  l'air,    fen         do  lair 


'en  .  de    Fair,  fen   -    de    l^ir  d\ui 


r  I  r  r  1"   I  r  f  r'  p  i 


da  la  bfi  .    de      Fen   .    de  lUr,  fen    .    de  ïaiv  dVm. 


d'un  — 


plus   gn 


train, 


Fen    .    de  l'air,  fon. 


plus  grand  train, 


Fen  .   de  l'air, 


plus  grand    train, Fen   .    de    Tair,  fen    .  de 


plus  grand  train,     Fen   .     delVdr,  fen  - 


de  Tair  d'un 


i 


plus- 


grand 


train. 


fen  •    de  l'air 


dun. 


^^^^^^ 


plus  grand 


train. 

(7\ 


I 


OB  grand 


A       da  Üiür  ^*«"  plus  gri 


train. 


i 


plus  grand 


tndn. 
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Sonnet:  «Las,  ie  me  plain». 


M.  A.  Moret. 

Superius. 


Contra. 


Tenor. 


Bassus. 


■■   I  J  J  J  J  IJ  J  J  J 


Las,  ic  me  plain  do  mille  A  mille  A  mil  .  le  Sou. 
Puis       ie  me  plain  d'un   portraict  in  .  u   .   ti  .   le,  Om. 


Las, 
Puis 


~"u — 
Las, 
Puis 


m 


ie  me  plain  de  mille  a  mille  a  mil  .  le  Sou. 
ie  me  plain  d'un  portraict   in  -  u  .    ti  .   lo,  Om. 


La»,  ie  me  plain  do  mille  A  mille  A  mil  .  lo  Sou. 
Puis       ie   meplaind'un   portraict  in  .  u  .    ti  .   le,  Om- 


I  f  r 


m 


ie  nieplain  de  mille  A  mille  A  mil  .  le  Sou. 
ic  meplaind'un  portraict   in .  u  .    ti  .  le,  Om- 


i*  J    i  J 


pirs 
ore 


quen 
du 


vain  des 
V  ray,  que 


flancs. 

ie  


le  VOIS 
suis  a 


ti  .  rant,  Hou. 
do    -    rant.  Et 


!U  J  J  J  J  II» 


pirs  qu'en  vain   des 

I        bre   du   vray,   que 


i 


flancs        ic  vois  ti.rant, 

ie  suis  a  .  do.  rant. 


Heu. reu 
Et  de. 


-f — à 


pirs 
bre 


quen 
du 


vain  des 
vray,  que 


flancs. 

io. 


le  vois, 
suis  a  . 


ti  .  ram.  Heu. 
do   .    rant,  Et 


r  j  r irrrj  ^  j  j    r  f. 


's 


pirs 
bre 


quen 
du 


vain  des    flancs        ievois  ti.rant. Heu  .  rou  .  se 

vray,  que    io  suis  a.  do.  rant,  Et        du  ses 


I 


'1  U  r    I  If 


reu.  se. ment 
do    SCS  yeulx 


mon  plai 

qui  me 


Sir 
vont 


mar 
dé 


vo 


rant 
rant 


Au 
Le 


se.  ment 
—    SCS  yeulx 


mon  plai.  sir  mar  .  ty 
qui    me  vont     dé      .  vo 


rant, 
rant. 


reu 
do 


se  .  ment  mon  plai 
ses   yeulx  qui  me 


sir  mar  _  ty 
vont   de  .  vo 


rant  Au  fond  d'une 
rant    Le  cœur  bru. 


ment  mon  plai  . 
yeulx  qui  me  


.  sir  mar  .  ty  .  rant 
vont   dé  -  vo  .  rant 
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Ac. 


i 


fond  dune  eau  qui     ae    mespleursdibtjl  . 

cœur  bru.  lé    d\i  .  ne    flamme  gentil.       .       .        _  .le 


An  fonddimo  eau     ^ul       de  mos  pU^urs  dis  .   til  .  lo. 

Li'  ctrur  bru  .  16       a\i_r   ne  flara  .  mo   ^*-n      til  .  1«. 


*      eau  qui    de  mes  pleurs  dis  -  id  ,        -        7^  ^  .  le. 
lé   ate.  ne  flan.mo  gen .  tU  .  .       .  .le. 


3^ 


Au  fonddiine  «au  qui  de  mes  pleure  die  .  tU .  .  le. 
Le  coeur  bru  .lé  d\i  .  ne    flam .  me  gen  .  til .      .  le. 


r.J.f  ir  r 


m 


Meie       per  eue  tout  le 


me  plaine, 


ie 


me 


Mais       par  sus  tout  ie 


me  plain 


jTj  j  1 1  j  n  I  ^ 


Maia        par   su^  tout  ie. 


me  plains. 


«     Maie      par  eue  tout  iel 


me  plains» 


plains, 


ie. 


me  plains  d^un          pen.ser      Qui    trop  sou 


Mais  p;ir  sus      tout     ie  me  plains  d'un  pen.ser       Qui     trop  «ou. 

m 


J  L 


le. 


ie      me  plains  d'un  pen.ser       Qui    trop  hou 

J  I  ('    '-TT-r  n 


me      plains   d'un  pen  .  ser 

J  J  M  i 


Qui    trop  sou. 


-médians    men_o<Mirfkict  pas.  ser 


Le    sou.ve.nir  d*u 


+  - 


22: 


vent  dan> 


a  u  r  f  a  ;cî   pa8  .  .ser 


sou-ve.nir  d'u 


vent  dans    mqn^  rœurfaict  pas,  spr 


I,  ^  i>  r  I  r  r  r=fc=y: 


N  dans  mon  cmur  fUct  paa  .  ser    te  sou.ve  -  nir 


Lf     son  venir  d'u. 


dte. 
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4x 


I 


m 


ne  betnLté  eru.el 


le 


Et  ûhm 


té      cru .  el  .      .le  Et        dVtn  ru  .  grei  


ne  beuiLté      cru  .  el  . 


ne  biêul.^ 


-y — m 


nebëeol.té        onuel  .      .  le    Bt  d\m 


ro  .  gret. 


ne  beaul-tô      cru  .  el  .  .le 


y, 


Que  10 


regret  qui     me  pal. list   ei  blanc, 


m 


qui  me  pal  .  list   si  blene, 


Que         ie  rimf 


  qui    luu  f  ul  _  übt    si  blanc,  Que 


le 


nay 


plus  Que 

.1     I  J 


Que__    io  n'ay  pUu 


I 


plat    en      mes    vei  . 


née. 


de  eang. 


1 


Que     ic     nay       pluH     en    mea  v 


01 


nos     oc  sang, 


^  f  r  r 


nés      vei    .    nos  do 


le  nav 


plus     en  mes 


sang, 


le 


n^y 


plue    en    mes     vei  .   née     de  eangt 


— *~ 

Aux  nerfs  do     force,  en       mes     os  do  mou.el 


.11 J  J  I J  II 


.  le. 


Aux  nerfs  do      forcf,  en        mes  os. 


de  mou.el  . 


lo. 


Aux  nerf e  de  f  oioe»  «n  mes 


de  nMra.el 


r  J  ^1  I 


Io. 


— a~ 
,  le. 


Aux  nerfs  do     forcet  en      mos     os   do  mou.t'l  . 
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Jaaefila. 

Superius. 


Contra. 


Tenor. 


Baeeus. 


Sonnet:  «Qui  Tonldra Toir». 


ij  J  Ji^    *   ^  ir  r  r  f  I 


Qui  vouldra  voir 
Qui  vouldra  voir 


comme unDiea me  sur. 

u  .  ne  ieojnes.sc 


Qui  vouldra  voircommeanDien  me —  Sur.  mon  . 

Qui  vouldra  voir   u  .  ne  ieu.  nos  .    so  prom  . 


Qui  vouldra  voir  commenn Dieu  me  sur.  mon 
Qui  vouldra  voir        u  .  ne  ieu.  nea  .    se  prom 


Qui  vouldra  voircommeun  Dieu  me  sur.  mon  . 
Qui  vouldra  voir   n  .  ne      ieu .  nee.80  prom . 


-rt: 


mon 


te, 
pte 


xr 


i 


Comme  il    m'as  .  sault, 
A  suivre  en  vain 


comme  il  se 
rob.ject  4e 


^  7jJ  J  U 


te,  Comme  ü 
.  pte    A  suhrre 


m'as  . 

en 


— Ö — 
sault, 
vain 


comme  il  se 
l'ob-joct  de 


Comme  il  m'assault, 
A   suivre  en  Ttin 


comme  il  se 
Fob.ject  de 


.  te, 
.pte 


Comme  il  m'as .  sault,^-. 
A  enivre  en  viUa.-_ 


comme 

rob. 


Comme  il  r'en.  flammé 
M<<    vieuno  voir:  


A  r'cn.trla  .  cemoncœuri 
il  voirra     ma  douleur, 


Coimuo  il  r'ôn. 
Mo  vienne 


flamme  A  r'en.gla  .  ce  moncœur, 
voir: —  il  voirra    ma  douleur. 


m 


vaiu  .  Queur,  Gomme  il  r^n. 
mal  .  heur.    Me  vienne 


flammo 
voir:-. 


A  r'en.gla  _  ce  mon  cœur, 
il  Toirra  madonleor» 


il  le  fiuet  vain  .  queur,  Ck)mme  il  rte.  flamme 
IMt  de  eon  mal .  hear,    Me  vienne  voir:  


A  rW.gU.  oe  mon  cœur, 
il  voirr&  mftdouleor» 
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Comme  il  ro  .  çoit 


„:*  «  honneur  A<'  ma   non  *' 


.  te. 


Kt   la   ri.  g^iunir^^-     dp  l"Arrh»T  uii  mm*  doin 


m   m  m 


honneur  do  ma  hon  -  '    -  è  • 


Comme  il  re.çoit  un 

Et  la  ri.grueur         de  l'Archer  qui  mo    dorn  . 


Conuno  il  re.eoit  un  honneur  du  nu 


Conuno  il  re.eoit  un  honneur  du  ma  hon  . 
Bt  la  riiruearde  PArdier  qui  me  dorn  . 


•  te. 


Commeil  ro.coit  un  honneur  de  ma  hon 

Bt  la  rLgueur        de  l'Ardierqnime  dem  . 


no- 
te. 


pte. 


f  S"^*-  fois. 


11       CO.gnoi8.tra  com  .  h'.rii   la       rni.sonp'  w'.t  Loq. 


pte.   Il    rofçn<iis  .  tra  combii  ii     la       rai.  p<ju  pe  ih.  combien 


la 


pte. 


11      co.gnois  -  tra 


J  J  J  J  '  JJJ^  '  ^  If  r  I  J 


corn,  bien  la    rai.  son 

m 


pte.  11   cognois  .  tra. 


com. bien  la    rai.son  peult,  la  rai.toi; 


r  t  Jrnrt 


*i      tre  son      arc,   quand   u.ne  fois  il  veult 


i 


— -f- 


rai  .  sonpeoltCon.  tre  son  arc,  quand  u.ne  foie  il    veult  Que  nosli« 


Gon  .  tre  son  arc, quand  u.ne  fois  u    veult  Qn 


peult 


peult 


Con  .  tru  son  arc,  quand  u.ne  fois  il  veult 


*^              Que    nos.  tre 

cojur— 

n  J     *    +           -  -i^^o  .Tj  i 

 A  1  1  1  ,  1 

Os  j  J  J  ■  1  •  é  d  1  irr^l 

rn«iir                                                                    Qu.'          Tins      t  rt>     roMir  Sun 

-i^-^^i — —  à — 0- — j-^ — # — J  1  1  "1 

M     1       '  ■  #  1  " 

nos .  tre  eour, 

— 1  f — r — i-f  1 

'1        II        1            '  ■  f  1 
Que       nos.  tro  cœur__ 

}■    f  0  é  ^  \  A  m  ^  '  f  "i  -  1 

S    —                 Que  1 

■      '      1  1   r  r  1  [  1   1  1   ■      r  =i 
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—  de  .  men  . 


re: 


Bt     si   Toir.  r«.  quo 

1 


re;  Et    61  voir  .  ra    qu^;    ie.  suib 


es.cla.v*'    do    .     iiieu  . 


M  J  J-J 


  son  ee.cla  .    ve  dc.raeu 


ro: 


M.eltt.«»  de  -  men. 


Et     si  voir. 

^^^^^^ 

.  re:  Bt  si  voir  .  re  que 


p  JJ7V>  rir  r  ^ 


f — f- 


i 


ie 


Buis  trop  heureux  Da  .  voir  au  flanc. 


la. 


nTT7 


1 


trop  hea-reux,       «i:i.s  trop       h*  u  -  mix 


D'à  _  vir   a  i  fl;«  r-.<-  l'a. 


ra. 


que     ie  «uis  trop  heu .  retix 


D'à  .  voir  au  flanc  Ta. 


e  suis  trop  hea-  reux  Diavoir  au  flanc, 

J  I,  1 


D'à  .  voir  au  flanc  Ta. 


?!:iIIon    a.  mou    r«^'i\  P!'''n  du    V''    .    nin   dont 


guiUon  a.  MOU.  reux  Plein  du  ve  .  nin,. 


Plein 


Pîein 


guiUon  a. mou.  reux  Plein  du  ve.  nin,  


guillon  a. mou.  reux. 

I  I  riij 


Plein     du   ve  .  nin. 


W  ^   1  JT-I J  4  j  i  1 

du    ve  .  nin  dont      il  fkul  que  ie 

meu   .       .       .  re. 

f  -  -f      '  ^  w  4  \-  wr  i  

du     ve  -  nin             _      dont  il  faut 

que       ie  mou     .  ro. 

J       J     1  ^  M 

TTLarf  f  If  f  ^  ^ 

meu  .       .       .  re. 
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Sonnet:  «Nature  ornant». 


Janequin. 

Superius. 


Contra. 


Tenor. 


Bassus. 


^1 


Na  .  tu  . 
Tout  ce. 


J  J  J  J 


.  reor.nant  la  da .  me  qui  de  - 
_   qua.mour  a    .    va  .  ro.ment  con. 


Na 

Tout 


J  J  J  J  I 


tu.reor.nant  lu  da  .  me  qui  de  - 
ce  qua.mour  a    .    va.  ro.ment  con 


Na 
Tout 


tu. reor.nant   la        da  .  me  qui  de 


'rf^ — r-r 


ce   qua.mour  a 

J 


qui    de . 
va  .  re.ment  con 


\~         Na  .    tu.  rnor  .    nnnt  la 
Tout      ce    qua   .  mour  a 


qui  de 


da  .  me  qui  de  . 
va  .  re.ment  oon. 


É 


Ë 


f     P  P 

bol  .  les.  foi 


voit  De  sa  doul  .  ceur  for  .  cer  les  plus  ro  .  bel.  les.  tor. 
noit     De    beau,  de      chaste  A     d'hon.neur     soubs  ses     as .  les,  A 


voit 
noit 


i 


Do  sa  doul  .  ceur  for  .  cer  les  plu«  re  .  bel .  les, 
De    beau,  de       chaste  A      d'hon.neur    soubs   ses      ss  .  les, 


J  um 


\  t  r  t  } 


voit 
noit 


sa  doul 
Do  beau,  de 


ceur  

diaste. 


for  .  cer  les 
ék  d'honneur 


^  voit 
noit 


De      sa    doul   .  ceur 
Do    beau,  do  chaste 


for 
A 


cer  loH  plus  re  .  bol 
d'honneur  soubs  ses  «js 


les  Ltiy  fit  pn*  .  sent 
les   Ein.nii.el  .  la 


dos 
les 


32 


for.  cer  les  plus  re  .  bel  .  les 
A  d'honneur  soubs  ses     a)s    .  les 


Luv 

Em 


plus  re 
soubs  ses  ass 


bel  .        ?  I 


fit  pré. 

mi  -  el . 


3 


les 
les 


t  r  \  r  \'  Ulf 


Luy         fit       pré . 

Em    .     mi    .     el  . 


rn  r  r  r 


m 


fit  pré.sent  d« 


cor  les  plus  re  .  bel 
d' honneur Poubs  ses  a;s 


les 
les 


Luy  fit  pré.sent  des 
Km  .  mi  .  el .  la  les 
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I 


i 


beaul.tés  les  

grà  -  ces     ira  . 


plus   bel 

mer    -  tel 


3= 


sent  dos  beaul.tés 
la     les    grà  .  ces 


les  plus  Rît 

iul  .  mor  .  tel 


77 


sent 

la 


dos 
les 


beaul.tés  les. 
grà. .  ces  im 


plus  bel  . 
mor.  toi 


^      beaul.tés      les   nlus     bel  . 


beaul.tés 
grâ  .  ces 


les 
im 


plus  bel 
mor  -  tel 


I 


I  O  J  J 


les 
les 


Quo  des    millu  ans  en  L's.parfrno   elh»  a 
De  son    bol    œil  qui  les  Dieux    es     .  mou 


les  Que  des  mille  ans  en  es . parfçnc  elle  a.  voit.  Que  de  milleans  en 
les  De  son  bel    œil  qui  les  Dieux   es.mouvoit,    Do    son  bol   œil  qui 


1^  ^  J  J  JTJ  î        I J  J 


lea  Que  des  mille  ans 
los  Do  son  bel  œil, 


Que  des   milleans       en  cs.parj^neelloa 
De  son    bel  œil       qui       les  Dieux  es. mou. 


los 
loa 


Quo  dos  milleans 
Do     son  bel  œil 


en  es    .     pargneelle  a 
qui  les         Dieux  es  .  mou 


I  f."  fois.  1 


voit.  Que    de    mille    ans  en       es  .parfrne  elle  a 

voit,  De    son  bel      œil  qui       los  Dieux  es .  mou  . 


j  j  j  i  4 


voit. 


es.pargne  elle  a  .  voit, 
les  Dieux  es. mou  voit, 


en 
qui 


es.pargne  elle  a 
les  Dieux  es .  mou 


voit. 


voit.  Que  de  milleans 
voit,         De   son      bel  œil 


en       es .  pargne  elle  a 
qui      les  Dieux  es.  mou 


;hj  f  r 


voit. 


i 


o 

voit. 


voit,  Que  de  raillo  ans  en  es 
voit.  Do    son  bel       œil  qui  les 


pargne 
Dieux 


olle  a 
08  -  mou  . 


1 
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m 


L,-  I     I  f  f  J  ^ 


"      voit.  Du    oiol        à  peine  elle   es  .  toil 


peine  elle   es  .  toit 


TOÎt. 


Du      eiel    à    peine  elle 


es  .  toit    deo eeü^ 

1  ^ 


voit.    Du  ciel    à      peine  elle    es.ioit  de8.ccu  .  du  .  e, 


Du 


M   I  M  ,J. 


voit. 


Du  eiel    à  ^ 


dcb .  cen.  du  .       .    e,  Du 

du  .        -        -        .        .        .     e.  Du 


Du      citl    à        peine  elle 


e.     Du  ciel 

1  j-  -y   j    1  1 


ciel     à    peino  elle      es   .    toit    des.  cen   .  du 


peine  elle  es  .  toit      des  -  cen.  du.  e,       A  peine  elle  es  . 


I   J  IJ 


I 


es  .    toit    des  .  cen 


du 


Quand 


■ê  w 


.  toit    des  .  cen    .     du  . 


e  Quand 


Quand 


te     la     vi,   quand     mon    &me  es  .  per  .    du  .  e 


r  r  r 


J  J  i  '  J  i 


ie 


il  M  r  r  r  'T  1 1  i.  '  i  j 
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I  rîf.vir.t  f '!îe.  A       d'un  m  :r<ii<t.L>'  fier  d-'s  .  tin  l'ori-ffra-va 


lu  J  f — ^  j  j  j  I  j  r  r  i^^-^^f^u=j 


J  J  j  j  17  r  r  j  I   -I  f 


des  .  tin 


dans  mon  à 


m»',  Quf  \  if  iio  mort,. 


iU'Ui  a  -  me. 


Que  vif  ne    mort,       Js     -  mais 


ja    n  üi'j  «Inno  aultro 


mon  a     .  me, 


Quo    vif  ne  mort,  ja.  mais 


J  J  J  ir 


Que  vif  ne  mort, 


mais 


fer  J'j  I  T"fpr3r.  j   |  J~:i    j  |  J~  J  j  ^ 


da.  me      Bm.prainct  au  cœur      ie  n*au  .  ray     le  por.traiet,  Bm. 


k  f  J  ^  f  I  ■!  r  'r  I  r 

^  •  le    nor. trail 


le  por.traiet, 


prainct  au  cœur,  Ëmprainct  au  cœur      ie     n'au.ray      le   por  -  traict. 


J  J  ^ 


10  nau.ray 


por  .  traict. 


m 


Bnqprainct  au  cœur  ie       n'au.ray     le  por  .  traiet. 
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Chanson:  «Petite  Nymphe  folastre». 


Janeqaîn 


Superius. 


Contra. 


To 


nor. 


BassuB. 


Ji  I   Ji  Ji  r 


ti  .  te       Nymphe  fo.  las 


Pc  -   ti  -  to       Nymphe   fo  _  lus 


tro, 


Nym 


\  à  à 


l>  h  I  J''  -Il  Ji  f 


Po  .  ti  .  tu      Nymphe  fo  _  las  _       .  tre, 


Nym., 


'>\i  r  p  ;m  p  p  p  j    I  r      J  i 


Po  .  ti  _  te       Nymplio  fo .  las  .       .  tre, 


Nym  - 


1^^      r     I  p  p  p  p  M 

tro,  Nym     _       phet .  te   que   i'i  .  do    .    las     .  tre, 


1^      >l  ^ 


Ji  Ji 


-m — 

tre. 


-r — w 

Ma    mi .  gnon,  ne 


phot .  to  quo   i'i  .  do   .  las 


phct .  tc  quo   i'i  .  do    .  las 


tre, 


Ma    mi .  gnon  .no 


'.n  p  p  p  Ji  i 


J    I  p  p 


phot  -  to  quo    i'i  .  do    .  las 


tre, 


Ma    mi .  gnon.ne 


4^      P  P  I  Ji  J-i  r  I  r  r  '      ^'  ' 

Ma    mi  .  gnon-ne      dont   les  yeulx         Lo  .  gent         mon  pis, 


pis, 


—9- 

pis, 


i 


dont  Ich  yeulx. 


Lo    .     gent  mon 


^  J)  .h  f 


gent 


dont   les  yeulx  Lo 


mon  pis, 


r  r  I  r 


dont  les  yeulx  Lo    .     gcnt         mon  pis, 
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mon. 


tn 


itMilx,. 


Mu  mi  .  gnonno  dont  lus 


g^onJie 


mon  miculx. 


Mu  mi.irnonJie 


  mon. 


mieulx,  Ma  mi  .  gnonno  dont  les 


Ma    mi.  gnon. ne     dont  les  youlx        Lo    .    gent  mon 


P" 


yeolJc 


gcnt         mon  pis. 


mioulx, 


cet   .  te» 


suc  .  cre  .  e, 


Mu       grà  .  ce,  ma 


te,         ma  suc  .  cré  .  e.  Ma      grâ  .    ce,  ma 

J  ji  j,i  r  I  ^ 


cet    .    te,  ma. 


suc  .  cré  -  e.  Ma      grâ  .  ce, 


1 

la  doul 

.  c 

et. te,  m 

a  SI 

ic 

.  CT 



é  .  e 

Ma    grâ  . 
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i 


î 


m  m 


É 


Ci 


.   thé  .    ré  .  e,        Tu    me      doibs     pour     map .  pai 


m 


9  

Tu     me  doibs 


P 


Ci  .       -  thé  .    ré  .  e, 


pour     m'ap  .  pai  . 


r    M  ^  I  r  r  I  r-  p  i  r  r  i 

Ci .  thé  .   ré  .  et        Tu    me      doibs     pour     m*ap .  pai  . 


ma 


J  J  I  J.  Ji 


ce,  ma  Ci.  thé  .    ré  .   e,         Tu    me      doibs     pour     m'ap.  pal 


ser     Mil -le 


Tu  m( 


fois  le 


iour,    Tu   me  doibs 


pour 


1^     I  Ji  I  J  I 


fois  le  iour  bai  .  ser,     Mil.  le 


ser    MU  .  lo 


fois   lo  iour  bai. 


É 


Jm     .h  J)  JM  J  t 


ser     Mil.lo       fois    le  iour  bai  .  ser, 


r  p  p  I  p  p 


scr     Mil .  le      fois   le  iour 


bai  .  ser, . 


* 


m 


1 


map.pai .  ser. 


Mil -le      fois,        Tu  me     doibs  pour 


i-  l  i  ir+t 


t 


ser,. 


Mil. le   fois  lu 


iour 


Tu  me  doibs 


t  il  I  /y   J>  Jl  il 


pour  map 


pai 


sor 


Tu   me   doibs  pour  m'ap.pai  .  scr,        Tu  me     doibs  pour 


I 


1^ 


E 


map  .  pai  .  ser 


Mil .  lo     fois   le        iour  bai 


ser. 


j'>  Ji 


bai  .  scr    Mil  .  lo  fois 


le       iour     bai  . 


ser. 


1 
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Mil .  le 


fois 


iour  bai 


ser. 


m'ap .  pai  .  ser 


Mil .  le     fois    lo       ioiir  bai 
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VI. 

Après  avoir  lu  ou  entendu  ces  pages  musicales  et  apprécié  ft  leuir 
juste  valeur  leurs  qualités  d'écriture,  dliannonie,  d'expression,  il  est 
permis  de  demander  pourtant  si  elles  réalisent  exactement  Tidéal  musical 
conçu  par  Bonsard.  Etait-ce  bien  avec  ces  accords  pleins  et  ces  contre- 
points tout  hérissés  de  notes  que  le  poète  avait  pensé  ressusciter  Tode 
pindarique,  dont  la  simple  et  fruste  mélopée  grecque  avait  été  Tunique 
soutien  musical?  Ne  fut-il  jamais  choque  d'entendre  ses  sonnets,  émana- 
tion d*un  sentiment  si  indiriduel,  chantés  par  tout  un  chœur,  fût-ce 
seulement  par  quatre  voix,  nécessairement  de  sexes  différents?  Fallait- 
il  donc  être  quatre,  dont  deux  femmes,  pour  dire: 

Kals  si  les  cienz  m*oikt  fait  naître,  Madame, 
Poor  être  tien,  ne  gêne  pins  mon  âme  .  .  . 

et  les  belles  interprètes  de  Petiie  Nijiuphe  folâtre  ne  se  devaient-elles 
pas  à  elles-mêmes  de  rougir  un  peu,  quand,  devant  la  cour  assemblée,  on 
les  obligeait  à  chanter: 

Ma  doucette,  ma  sucrée, 
Ma  grâce,  ma  Cithérée, 
Tu  me  (luis  pour  m'apaîser 
Mille  fois  le  jour  baiser? 

n  est  bien  vrai  que  tous  les  arts,  dans  leur  nouveaiit(',  sont  enfermés 
(le  force  dans  les  formes  existantes  au  temps  <le  leur  nKinifestatioil  pre- 
mière. Mais  cet  art  de  la  polyphonie  qui,  m  ilui  <•  les  chefs-d'oeuvre  qu'il 
a  laissés,  n'en  était  pas  moins  encore  dans  la  période  des  tâtonnements, 
)>résetttait  vraiment  trop  de  contradictions  avec  les  principes  immuables 
de  la  raison.  U  fallait  bien  s'y  résigner,  puisque  c'était  admis,  et  que 
les  producteurs,  en  plein  cours  d'une  évolution  dont  il  ne  pouvaient 
prévoir  l'aboutissement,  affirmaient  qu'il  en  devait  être  ainsi.  Mais  le 
bon  sens  dût  souvent  murmurer  de  cette  contrainte.  Tîonsard  qui  voulait 
que  le  poète  chantât  ses  vei*s,  «quelque  voix  que  tu  puisses  avoir >  lui 
ilisait-il,  ne  songeait  pas  <[ue  ce  dût  être  en  morceaux  à  quatre  parties. 
S'il  parle  h  tout  moment  du  luth,  c'est  que  cet  instrument  était,  de  son 
temps  nu*me,  iaccompuLMunicnt  par  excellence  de  la  voix  isoléf, 

On  n'a  pas  encore  ncconlé  Tt  rpftf  musique  du  Intîi  tontt'  l'importance 
qu'elle  UK-i  ite  dans  l  histoire  df  l,i  musique.  Les  din  uiiients,  il  est  vrai, 
sont  assez  rares,  et  (riiiit'  lecture  (pii  (»ffre  <1e<  diftirultt-s,  sinon  très 
grandes,  du  inuins  >iM'('ialo>-.  Nous  en  cDiinai^^on^  pnurtant  asso-/  pour 
S&voir  que  la  musitpie  de  luth  du  XVT"  sit  rle  se  compost  r-^i  nfiellemeut 
(le«  danses  mises  i\  ]iart'  de  tran-crq)lioii»  d  n  iivp's  polyph(.iii-|U('s;  s'il  s'agit 
de  chansons,  le  superins  f^t  détachi'  de  TMi^niiblc  harnioniquc  et  devient 
le  cfuiius  y  qu'une  voix  suuli;  [HMit  exécuter,  tandis  que  riustrumcut  la 
soutient  en  exécutant  les  parties  intérieures. 

s.  d.  I.  u.  iV.  9 
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Bien  mieux  que  les  morceaux  qu'on  vient  de  lire  ne  peut  se  prêter 
à  une  telle  inteiprétation:  il  semble  qu'ik  aient  été  faits  pour  éUe.  Noua 
connaissons  peu  d'œuvres  du  aeisième  siècle  qui  aient  un  caractère  mélodi- 
que aussi  marqué.  Yoyes  l*ode  de  G-oudimel:  Errant  par  les  diamps 
de  la  grâce:  c'est  un  chant,  des  mieux  dessinés,  et  dont  les  parties 
inférieures  ne  sont,  d'un  bout  à  l'autre,  que  le  soutien  harmonique.  Noua 
avons  fait  déjà  une  observation  analogue  au  sujet  de  la  Petite  Nymphe 
de  Janequin,  véritable  anette  d'opëra>oomique.  D^autres  morceaux,  par 
exemple  le  sonnet  de  Certon:  tPespère  et  craim,  sont  dans  ce  s^le  note 
contre  note  que  des  théoriciens  ont  dénommé  «style  d'air»,  parce  qoe^ 
du  fait  de  la  combinaison  même,  la  partie  supérieure  prend  un  caractère 
mélodique.  Pour  chercher  un  exemple  en  dehors  du  recueil  de  1552, 
nous  citerons  encore  la  Mignonm^  allons  voir  si  la  rose.,  de  Costeley, 
dont  la  mélodie  très  bien  dessinée  est  si  caractéristique  du  sentiment  et 
du  style  de  Tépoque,  et  dont  les  parties  inférieures  ne  sont  qu'un  accom- 
pa^ement.  Il  fut  donc  très  facile  aux  amateurs  contemporains  de 
Konsard  d'emprunter  à  ses  chansons  en  parties  Tunique  stipmus  et  de 
remplacer  le  reste  par  des  accords  de  luth  ou  de  guiterre,  et  il  nous 
semble  hors  de  doute  qu'il  en  ait  été  fait  ainsi. 

Pourtant,  aucun  hvre  de  luth,  à  ma  connaissance,  ne  donne  expressé- 
ment de  transcriptions  des  chansons  de  Konsard.  Je  n'en  ai  trouvé  ni 
dans  les  collections  de  M.  Chilesotti,  ni  dans  les  Xr^f^s  sur  lliistoin 
du  luth  de  AîicIh'I  Brenet.  ni  dans  un  seul  des  livres  orijj^maux  cjui  ont 
passé  i)ar  mes  mains,  !^^ais  cela  ne  prouve  en  rien  que  ces  transcriptions 
n'aient  pas  existé.  Et  voyez  combien  fut  étendu  le  succès  des  chansons 
de  ßonsard,  même  sous  la  forme  instrumentale:  à  la  table  du  célèbre 
Virginal  Book  de  la  lieine  Elisabeth,  c'est-à-dire  dans  un  livre  publié 
en  ATicrlctciTe  un  demi-si^^le  après  la  venue  de  Konsaid,  je  relève  la 
chanson  de  Koland  de  liassus:  »Bonjour  mon  cicur».  Ce  recueil,  fait 
en  vue  d'un  instrument  nouveau,  donne  auf^si  des  arrangements  d'reuvre;» 
de  luthistes,  par  exemple  de  ce  Dowland  dont  il  fut  question  à  la 
première  jiage  de  cet  écrit.  N'est-il  donc  pas  certain  qu'une  musique  qui 
jouit  d'une  faveur  si  caractéristique  avait  commencé  par  être  chantée  et 
jouée,  dans  sun  paya  d'origine,  sous  la  forme  la  mieux  appropriée  aux 
usages  du  temps? 

Au  reste,  ce  n"(îtait  pas  seulement  à  la  cour  et  à  la  ville,  ni  dans  le 
monde  des  dilettaiili  sachant  jouer  du  luth,  que  l'on  cliaiitail  Ivun.sard. 
Faut-il  ra]ij)elcr  encore  une  fois  cette  phrase  de  l'écrivain  breton  Noël 
du  i  aii; 

»Quand  uotrc  Mabile  de  Rennes  chantait  \m  lai  do  Tristan  de  Léonnoîs 
BUT  sa  violn  ou  une  ode  de  ce  grand  poètô  Koiisîird,  n'eussiez  vous  jugé  que 
cestuy-ci,  b«>uä  le  désespoir  de  sa  Ctussundre,  tàn  voulust  confiner  et  rendre 
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en  la  plus  élroite  obaerraDce  et  Hermitage  qui  soit  ear  le  Mont-Ferrat,  et 
Tauire,  laissant  son  Taeult,  te  fourrer  et  jeter  aux  dépiteuBM  pouranites  de 
la  Ute  Glatissant?' 1) 

Ainsi,  les  ménétriers  bretons  du  XYI*  aièck  cbaiktaîent  parmi  le 

peuple  les  vers  de  Ronsard,  au  même  titro  (|iie  les  complaintes  de 
T^ktn  et  Yseidtl  Et  cette  pupularité  générale  s'étendit  jusqu'au  siècle 
suivant  Plusieurs  livrets  de  chansons,  le  Somtnaire  de  tous  les  recueils 
des  plus  exceUentfs  cJiannm  tant  amourmtses ,  rustiques  que  musicales 
(1582),  La  Fleur  des  cfmnsonê  amoureuses  (1000),  etc.  renferment,  h  côté 
de  yaudevilles  et  de  chansons  diverses,  des  poésies  de  Bonsiird  en  grand 
nombre.  Certaines  serraient  h  d(>signer  des  airs  connus:  c'est  ainsi  que, 
dans  un  de  ces  lîirres,  à  côté  des  timbres  universellement  répandus  de 
la  Volte  de  Provence ^  du  Branle  de  Poitmi^  du  chant:  Traistres  (h  la 
Poehelle,  on  peut  lire  une  c Complainte  d'un  amant  à  sa  dame>  sur  Tair: 
Quand  ce  Ijemi  printemps  je  voy.  Et  cette  même  strophe  des  Antours 
de  Marie  figure  dans  une  frieassée  de  chansons  populaires,  à  côte  de  la 
PéronneUe^  de  Sur  le  pont  d'Avignon^  et  de  Quand  la  bergère  vo/^t'Oux 
ehatnps. 

Il  advint  même  que  lo  t3'pe  de  teiiiine,  sinon  créé,  du  moins  idéalisé 
et  célt'bri'  par  Ronsard,  tlevint  aussi  populaire  que  ses  vers.  Le  peuple 
à  son  tour  tit  des  cliansons  sur  Cassandre.  Bizarre  destinée  des  choses! 
Alors  que  nous  avons  i^Tandc  ])eine  à  retrouver  dans  les  vieux  livres  la 
nnisique  sur  Inijucllc  se  chaulaient  les  vers  authentiques  du  poète,  il  est 
une  de  eos  chansons  dont  Tair.  aprè^j  avoir  joui  à  l'orifftne  d'une  extrême 
popularité,  finit,  ayant  traversé  près  d«'  trois  siècles,  par  devenir  pour 
un  temps  le  chant  national  de  la  France!  Je  ne  redirai  plus  en  dt'tail, 
je  me  b<»rnerai  i\  rappeler  à  gran<ls  traits  l'histoire  de  ce  chant,  (pii  nous 
est  connu  d'abord  par  un  traité  de  danse,  V (>r(h''s'0<}rnphir,  sous  nom 
de  «Branle  coupé  nommé  Ca.->san(h  e> ,  (pii  plus  tard  reparaît  avee  des 
})aroles  mises  dans  la  bonehe  de  Cassundre  elle-nu  aie  —  une  Cassandre 
d'abord  assez  pertinemment  niytholojrique,  et  qui  se  déclare  «descendue 
des  cieux»,  mais  qui  par  la  suite  tombe  au  ruissi  au  et  ne  chante  plus  que 
de  grossières  chansons  bachiques,  toujours  siu-  le  même  air!  Puis,  à  la 
tin  du  XVIII*  siècle,  Tair  e.-^t  ramassé  par  un  chansonnier  qui  lui  adapte 
les  paroles:  «Vive  Henri  quatre>,  et  le  voilà  devenu  le  chant  de  raUienient 
des  royalistes,  l'hymne  des  Bourbons  restauiés!'-'] 

1)  Nuël  du  Fail,  Contés  et  fh'srours  fi  h'utrapel. 

2)  J'ai  racontiî  l'histoire  de  cette  chanson,  en  plus  grands  détails  et  avec  do- 
cvmsnta  à  Tappui ,  dsns  mon  Histoire  dé  h  ûhawm  popidaire  m  France,  pp.  27& 
et  soir.  Un  seul  nouveso  document  vor  le  même  si^et  a  £té  prodoit  depuis  Ion: 
c^est  une  transcription  pour  luth  de   «  la  Cassandre  > ,  que  nous  liions  dans  les 

A'ofe«  .«//r  l'histoire  'ht  luth,  rlf  Michel  Bn  nct.  A  ct  «njvt,  nofro  savant  cimfr.-re 
croit  devoir  rectifier  la  notation  que  j'avais  donnée  de  la  première  mesure,  et  contester 
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Mais  ne  connaîtrons-nous  donc  aucune  de  ces  mélodies  sur  leftquelles 
les  vers  de  Ronsard  se  chantaient  à.  Toix  .sr  u]i'  ot  snns  aucun  accom- 
pagnement? Cela  est  fort  à  craindre,  car  au  XVI*  siècle  on  n'imprimait 
guère  que  la  musique  savante,  los  mélodies  de  tournure  populaire  étant 
confiées  à  la  seule  mémoire  et  transmises  par  tradition.  Pourtant  il  n'est 
pas  de  règle  qui  ne  soufEro  d'exception;  et  voici  un  petit  livre,  de  la  plus 
grande  rarot«*,  tant  par  son  caractère  exce))tionnel  que  par  le  petit  nombre 
(rexemi)liiires  qui  en  sont  venus  jusqu'à  notre  t'poqne.  oh  nous  trouverons 
enfin  satisfaction.  C'est  le  JhcmH  des  plm  belles  et  cxcrllenies  chansons 
en  forme  de  Voi.i  -dt  -  riilr ^  iirt'cs  de  dirns  nnthfur9  tant  anciens  tpie 
modernes,  auxqudlen  a  été  nouvelk  incid  adaptée  la  mim/juc  de  leurs  chmits 
eoinmans^  afin  que  rhaeun  les  puisse  chanfrr  ru  (/uelt/ue  lùu  f/u'il  se  trtm- 
rera  tant  di  roi.r  ipu>  sur  1rs  tustruutruts.  Par  Jelian  Chardavoine, 
de  Boîiufort  en  Anjou.  A  Paris,  Claude  Micart,  au  clos  Bruneau,  à 
l'enseigne  de  la  Chaise  1  ;'>?()).  Ou  trouve  de  tout  dans  rc  recueil,  — 
ju^qti'n  des  chansons  daui)liinoi<;o'< .  —  just]u'ù  dfs  vers  do  Ixonsard. 
li"auli;iine  est  trop  rare  pour  t|ut'  nous  n'en  jjmtitinus  pas  juMprau  Ixtut. 
\'<M(  i  (lune  ein(|  ciinîi^ons  de  Ivnisard.  a\t'c  leurs  citant^  romuiuu^s,  liicn 
ai  <  liaïques  as^un'ment,  pourtant  non  encurc  ^ans  chanTic.  non  sans  caract»  re 
surtout,  et  qui  ont  le  pri'eieux  avantaj^e  ih'  nous  (loniu  r  If  renseignement 
punitif  que  nous  aviom^  vainement  cherché  partout  ailleurs. 


Ode:  «Mignomie,  allons  voir  si  la  rosc»('). 
Mignonne,  al  -  Ions  voir  si    la     ro  -  se  (^ui  ce  ma  -  Un  a  -  vatt  de»» 


 !•  • 

clo  -  «e  Sa  ro  -  bo 

hh- ^    f _ 
de  pourpre  au 

su  - 

lùil  A  point  per 
_i — 0 — 0. —  1 .01. 

-J  z.  ^ 

-du  ces -te 

m       —  ^ 

Tes- 

Le  lys  de 

sa   ro-be  pour 

'pré-e    Et  son  teint  au  yos  •  tre  pa  - 

'  reil. 

Pour  montrer  de  qnelle  façon  Ton  peut  détacher  un  Superius  d*un 


les  observation»  cjue  j'avnis  pri  Hcntées  à  ce  !?ujot;  mais  j'ai  le  rcj^ret  de  ne  pas  admettre, 
à  mon  tour,  sa  rectitieatiun.  J'ai  tout  lieu  de  croire,  en  etTet,  que  !«i  In  luthiste  a  adop- 
té la  variante  dont  j'uvuiü  cuutvütc  raulli^nticité,  c'est  tout  bimplement  que,  copiant 
VOrcktaoï/niphk;  il  en  a  reproduit  1»  faute:  lien  de  plus  plausible  que  cette  explication, 
tandis  que  les  raisons  critiques  qui  m'avaient  conduit  à  déterminer  le  texte  musical 
ain^^i  (juc  je  l'ai  fait  ne  nie  s»  inblent  avoir  rien  perdu  de  leur  force.  Il  se  tromjie 
d  ailleurs  lors'iu'il  dit  (pie  «l'ai)' d»  !'!  f^i>s-" rrlre  est  eonipopé  sur  des  ven«  deRcin^ard» 
■  p.  41  de  la  brochure,  :  le*^  simpir«  indlc'atlon^  ci-di  ssu»  ont  pu  lui  rappeler  qu'en  écri- 
vant celte  phrase  il  avait  commis  une  erreur  de  mémoire. 

1)  Noté  dans  Tonginal  en  def  d'ut3'°<^  ligne,  par  conséquent  une  octave  aurdestoiia. 
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ensemble  polyphonicjue,  quel  effet  produit  un  tel  cbant  pris  isolément  et 
quelle  différence  sa  mélodie  savante  offre  avec  le  «timbre»  j^opulaire,  nous 
allons  reproduire  le  chant  de  la  même  ode  mis  en  musique  par  Costeley , 
retranchant  seulement  les  répétitions  et  les  silences  (en  très  petit  nombre) 
motivés  par  le  développement  hannonique.  L*on  observera  dès  Tabord 
que  la  différence  la  plus  notable  réside  en  ce  que  le  chant  populaire  se 
répète  à  chaque  couplet,  tandis  que  dans  la  composition  savante  il  se 
développe  d^un  bout  k  Tautre  de  la  poésie  J) 


Mignonne,  al  -  Ion«  voir  si    la   Ro-zc,  I\Iigiionne, ai-Ions  voir  si  la 


Ro  •  TO       Qui  cet  •  te  mit 


a  -  voit  dea-olo  -  se 


Sa  rO'be 


de  pourpre  au  so  -  leil,  Ha  point  per  -  du,  ocs  -  te  ves-pré  -  e,  Ha  point  per> 


^^^^ 


•0- 


 T— ^ 


j:S:.r4:_-':r 


da  ces  «te  vee-pré-e 


Les  plis  de  sa   ro  -  be  pour- pré- 


Ta    ^oii  teint  ati   \xh  -  trc  pa  -  nul.    r.asî    Ln?!  voy-cz  oomnic  cu 


peu  desipa-ce,     Mij,'-nonne,  clltî    a   dcs-su?*   la   pla -<•»■.  Las!    las!  las!  »es 


betnkéK  lais-sé  choir.  0! 


0!  vrai-tiient  ma  -  ra-(re    na  -  tu  -  re. 


A'  ....  ^  • 


Fnisqu^Q-ne  tel -le  fleur  ne    du-rcQuc  da  ma -tin    juaques  au 

:b—  TT— ^  r  r--  S  -S- 


soir.  DoQcqueSf  si    me  croy-ez,    Mt<_'in»n  -  ne,  donc-qncp.  si    me  croy- 

ez,    Mig-non-ne,       Tan -dis    que  vo     -        trea  -  ye     lieu  •  ion  -  no 

HS  


En   sa  plus  ver  te   nou-veau  *  té,      Cueillez,  cueil-le«  vo-tre  jeu- 

V  Mttsûfur  de  Guillaume  Costeloy,  lâTO.  '.\  livraison  des  Maiires  niiisicifiis  de 

la  /«>N*ï«^a«<r  françKise,  par  H<ni>  Expert,  p,  70. 
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nos  -  se:  Comme  à     ces  -  te    Heur,  la  vieil  -  les  -  se    Te  -  ra  ter- 


ß  m- 


3^ 


ß — ^ — »- 


nir   vo-tre   beau -té.    Cueille/.,  cueil-lez  vo-trc  jeu  -  nés -se:  Comme  à  ces- 


te    fleur,  la  yieil  -  les  -  se     Fe  •  m    ter  -  nir   vo-tre  beao  -  té. 

Cette  Mignmrne,  afkmff  voir  si  la  rose  est  restée,  pondant  trois  siècles 
et  demi,  la  jilus  r»niommée  des  poésies  de  Ronsard.  On  la  trouve  encore, 
mise  vTi  iuusi(iu(',  dans  «loux  ouvrages  du  XVTTP  siècle  ù  prétentions 
historiques  (généralement  puu  justifiées):  V Authohxjir  fnmrfiisf^  ^tV Essai 
sur  h  vitfs'iijKp  «le  Lab  or  de.  Un  simple  conj)  d'œil  suffit  à  démontrer  que 
ni  l'une  ni  l'autre  des  mélodies  ne  remonte  au  temps  de  Ronsard,  et 
qu'elles  furent  compo.sées  tout  exprès  poiu*  les  livres  dans  lesquelles  elles 
figurent. 

Poursuivons  nos  citations  des  Voix  de  vUk: 


Ode:  «Ma  petite  colombelle». 

-A 


-» — 0- 


^^^^ 


Ma  pe  -  ti  -  te  CO  -  lom-bel-le,  Mu  i-f  -ti-te  tuii-tf  liel  -  lo.  Mou  pe- * 
tit    œîl,  bai -se  moi.  D*n-ne  bon- che  ton -te  plei-ne  De  bai-sers,  chas- 


#î  


«e    !ft     pci  -  ne  De  mon     a-mou-rcux     es-mo}'.  Quaud  je  vous  di' 


ray,    Mi-gnon -ne,   Ap-pro-che;^  vous,  qu'où  me  don- ne  Neuf   bai-sers  tout 


4     la     fois,  Lors  ne    m^en  don  -  nez    que  tooii. 
Chanson:  «Quand  j'estois  libre». 


— Ö» 


Quand  j'cs  -  tois     libre     et   que    l'a-mour  cru  -  el  -  le    Ne    fust  es-  i 


poufjc  en-core  en  ma  mou-cl  -  le,  Je  vi  -  vais  bien  heu-reux;  De  tou-tes 
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part  oant  mil-le  jea-ne*    fil -lea  Se  tra-vaU>loieDt  par  lean  flam- 


M  geo  -  tQ  -  les    A   me  rendre  a  •  mou  *  renoc 

Chanson:  «Quand  ce  beau  printemps  je  voy.»  ') 


Quand  ce    bean  printemps  je      voy,    J^a  -  per  -  ^-oy      Ea  -jcu-nir 


la  terre  et     Von  -  de, 


moor  Comme  en 


ü^t  ine        sem  -  ble  que  le        jour  et  l'a- 

^(^î^^r^  »  Il 


cens  nais  -  sent  au  mon 


de. 


Ofaaiison:  «Douce  maltresBe  touche». 


Don-oe  maî-tiet-M,  toa-ebe  Pour  mm-la  -  ger  mon  ual  Met  lèv-zei 


de    ta    boa*die  Thu  rouage    que  co  •  rail.    D*im  doux  li  -  en  inrea- 


Tiens  mon  coeur      em  -  bras  -  sé. 


vn. 

Ronsard  mourut,  le  27  décembre  1586,  en  son  prieuré  de  Saint  Cosme 
en  Touraine.  Deux  mois  après,  il  eut,  en  la  chapelle  du  coll^  de 
Boncour,  des  funérailles  comme  on  n'en  fit  jamais  à  un  sonveram.  Si 


1)  Le  même  ohant  se  trouve  dana  lei  Œunaont  de  P.  de  Ronsard . .  *  iniaea  en 
muaiqne  par  N.  de  la  Grotte,  livre  daté  de  1676^  e*eat-èrdire  d^una  année  antérieur 

wa  ViriBC  de  Vttte  de  Chardavoine.   Ccst  là  une  preuve  péremptoire  que  ce  dernier 

ouvrasse  est  bien  un  recueil  de  mélodies  répandues  dans  le  pnMic  à  cntte  époque,  et 
non  une  composition  originale,  comme  certains  l'ont  cru  d'après  le  libellé,  fort  vague, 
du  titre. 
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les  pompes  officielles  sont  d'orclinaire  aussi  tôt  oubliées  qu'accomplies, 
au  contraire  la  solennité  du  service  funéraire  de  Bonsard  fut  tdle,  le 
concours  de  ceux  qui  tinrent  h  honneur  de  s*y  rendre  fut  si  considérable, 
et  cela  par  la  qualité  des  assistants  plus  encore  que  par  leur  nombre,  que 
cette  cérémonie  causa  une  profonde  impression  sur  Tesprit  des  contem- 
porains. Le  pût'to  fut  Qx']vhré  par  la  parole:  l'oraison  funèbre  prononcée 
par  le  futur  cardinal  Du  Perron  arracliu  des  larmes  ä  tous  les  auditeurs. 
Il  le  fut  aussi  par  la  musique:  un  Bequicm  fut  composé  tout  spéciale- 
ment pour  la  circonstance.  Cette  n  nvro  out  pour  auteur  un  jeune  coni- 
po'sitonr  (jui,  pour  ses  débuts,  avait  été  l'âme  musicale  de  cette  Académie 
de  Baïf  dont  la  fondation  était  encore  duc  à  l'influence  des  idées  de 
Honsard  et  de  la  Pléiade  sur  l'union  de  la  musi(|ue  et  de  la  poésie. 
«Or,  tant  de  poètes  qui  florissaîent  alors  ne  semblaient  produire  leurs 
gentillesses  que  pour  les  faire  vivre  sous  les  airs  de  M  au  du  i  t.»  Ainsi 
s'exprime  le  P.  Mersenne,  dans  V Eloge  de  Jacques  Mauduit,  cjccUenf 
rnusicirn,  qu'il  imprima  à  la  fin  du  premier  volume  de  son  Harmonie 
univers^. 

«La  première  pièce  qui  fit  puroistre  la  profonde  science  de  ses  accords, 

igoute  notre  auteuri  fat.  la  Messe  de  Hequietn  qu'il  mit  en  musique  tt  (|u'il 

fit  cbunter  nu  servico  de  sou  amy  RonSiard,  en  la  célèbre  assemblée  de  la 

chapelle  du  ColN'ire  de  lîoncourt,  où  le  grand  du  Perron  se  fit  admirer  par 

rOruisou  funi'bre  de  ce  prodigieux  gi-nie  de  In  poésie,» 

• 

Le  livre  de  Meraenne  est  de  1636:  déjà  Malherbe  était  venu,  etc*est 
dans  Tannée  même  que  Corneille  donna  le  Cid.  Et  pourtant  on  vient 
de  voir  comment  un  homme  d'esprit  supérieur  savait  encore  pari«  r  de 
Bonsard.  Ainsi,  par  la  musique,  le  poète  touche  à  deux  siècles.  A  l'heure 
de  ses  débuts,  il  avait  t  u  im  ui  j  icinier  collaborateur  le  vieux  Jane« 
quin,  le  musicien  de  iVanrois  P',  le  chantre  de  Marignau;  puis  tous 
les  maîtres  de  son  temps  avaient  tenu  à  honneur  de  lui  apporter  l'hom- 
mage de  leurs  harmonies  et  d'en  orner  ses  vers.  Un  plus  jeune  ('crivit 
les  accords  funèbres  qui  retentirent  autour  de  sa  dépouille  ;  et  voilà  que, 
plus  de  cinquante  ans  apr^s  sa  mort,  nous  trouvons  encore  un  âoge 
catégorique  sous  la  plume  du  plus  savant  musicien  qu^ait  connu  le  nouveau 
siècle,  Merscnn«',  l'ami  de  Descartes. 

La  suite  du  clia])itre  de  V llannonie  universeUc  reproduit  le  répons  de 
Mauduit.  Bien  que  d'un  autre  style  que  les  chants  dont  l'examen  a 
fait  le  priuci})al  objet  de  ce  travail,  il  ne  saurait  Ttro  regardé  comme  lui 
étant  étranger.  Nous  rendrons  donc  :>  notre  tour  un  dernier  hommage 
en  re])roduisant,  pour  terniin<'r,  cet  hymne  funèbre  composé,  par  un  de 
ses  dcruicrs  fidèles,  en  l'honneur  de  Konsard,  poète  souverain. 
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Saperius. 


Quinta 
pars. 


Contra.  , 


Tenor. 


üequiem  (itépons  de  l'Abaoute). 
Chanté  aux  funérailleB  de  Ronsard. 

jHC«]nc3  Muuduit. 

-  ^^iii=^Tr#:=2?:zz:p:r-^.  


■x=t 


Be  -  qm-em  ae  -  ter  -  nam  do  -  na  e    -    it   Do  •  mi  •  ne^ 

I  1  1  , — .  ,  '  Li^TT — \-.  -»-=zz^: 


Jbte-qui-cm  u;  -  ter  -  nam  do  -  na  e 


is    Do  -  mi  •  ne, 


# — «• — # — 


BB   Do  -  mi  •  ne, 


BA-qni-em  ce  •  ter  -  nun  do  -  na  e 


is    Do  •  mi  -  ne, 


Basstis. 


Se 


Vg — TT 


I 


Be>qitt-eiii  »•  ter-namdo-n»  e 


ÎB   Do  •  mi  •  ne. 


Et   lox  per  -  pe  •  tu  >  a 


lu 


ce 


at  e 


M. 


X 


X 


Et    lux  per  -  pe  -  tu  -  a 

—  #  


lu 


ce 


at  e 


^1 


18. 


X 


X 


£t    lux  per  •  pe  -  tu  -  a 


lu 


ce 


at  e 


18. 


Et    lux  per  -  pe  -  ta  -  a 


lo 


ce 


at  e 


IB. 


Et    lux   per  -  pu  -  tu 


lu 


ce  -  at  e 
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|=!t-i!_r-f^_if_-i>r-^^^^1fr'7TT 

'V%  ■  ■        •  M.  w«.  ■ 


Be  -  qui  •  es  '  CBot  in       pft  •  oe.  A 


men.    Do -mi  «ne 


Be  •  qui  -  es  •  cmi  in       pa  •  ce.  A 


men.  Do  -  ad  -  ne 


li  *  ^  -0  <!?- 


— 0  —  T^*- 


• — 0 — Ä— 

1  r- 


Re  -  qui  «es  -  cant  in        pa  «  ce.  A 


men.  Do  •  mi  -  ne 


Be  •  qui  -  es  •  cant  in        pft  -  oe.  A 


men.  Do  •  mi  -  ne  tx.- 


Ke  -  ijiiu  -  es  -  caot  iu        pft   -   ce.  A 


men.   Do  -  mi  -  ne  ex- 


au'di   o-ra-ti-o  -  nem  me  •  am.  Et  cla-mur  me  -  ua  ad 


-|     I  I 


au-di  o-ra-ü-o  -  nem  me  «  am.  £t  cla-mor  me  -  us  ad 


-0 — ^- 


au-di  u-ra-ti-o  •  nom  me  -  am.  Ët  cla-mor  me  -  us  ad 


'I — 


au-di   o-ra-ti-o  -  nem  rao  -  am.  Et  ola-mor  me  -  us  ad 


9- 


uu  -di   o  -  m  -  ti  -  Ü  -  nem  uu;  -  am.  Kt  cla-mor  me -us  ad 
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It 


-m 


te  T6  -  ni^at.  Domi-niu  vo>bii  -  oom.  Et  cam  q»i  •  ri   •  to  ta  -  o. 


:t=zzf={:r:^_Xziti:!£=.-J 


te  w  •  ni  -  ot  Domi-niu  vo  •  bii  -  oum.  Et  cnm      -  ri    -  tu  tu  -  o. 


-*  ö>- 


i 


te  ve   -    ni  -  at.  Domi-nus  vo  -  bis  -  cum.   Et  cum  spi  -  ri    •   tu  tu  -  o. 


te  ve  -  ni  •  at.  Domi-nos  to  •  bi»  •  coiii.  Et  cum  tpi^ri  -tuta-o. 


3: 


te  ve  •  ni  -  at  Domi-noi  vo  •  bii  •  cum.  Et  cmn  q»i  -  ri   -  ta  ta  -  o. 


M — a 


O'i^moB.  Fi*de>]i-am,  De-na,  om-ni-um  «ün-di  «tor  et  xe<demp-tor, 


5= 


o  -  re-mm.  Fi<<le  -  li-vm,  De-w,  om  •  ni  •  am  con-di  -  tor  et  re-demp-tor^ 


O  •  re>maa.  Fi-de  •  li-umi  De-oa,  om  -  ni  -  um  con-di  -  tor  et  re-demp-tor, 


>—ß  0  -  0-  <5>-—0- 


o  -0 — 0  0 


0  -  re-mus.  i*1-de  -  U-am,  De>as,  om  •  ni  -  um  con-di  -  tor  et  re-demp>tor. 


q=1 — 1-1— t    I     I    I  |: 


m 


SL2 


0  -  rc-mus.  Fi>de  •  li-um,  De-us,  om  •  ni  •  um  con-di  -  tor  et  re-demp-tor, 
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It: 


ni  *  ma -bus  £i  -  mu  -  lo  •  rum  fa -mu -la  •  rum  •  que  ta -a 


:| — I  1-  


a  •>  ni  •  ma  •  bus  fa  -  mu  -  lo  -  mm  fit  -  mu-la  •  rum  •  que  tu  •  a  •  nam 


•  -5- 


It    !.  t 


a  -  ui  -  ma  •  bus   fa  -  mu  -  lo  -  rum    fa  •  mu  «la  -  rum  -  que  tu  -  a  -  rura 


f — ^  ^  i 


a  -  ni  -  ma  -  bus   fa  -  mu  •  lo  -  rum    fa  -  mu -la  •  rum  •  que  tu  •  a  -  rum 


— ^^~] 


1 — n 


— c  — <r— J      3—'^ — ^ — °^ 


a  '  ni  -  ma  •  bus   fa  -  mu  -  lo  -  rum    fa  -  mu -la  -  mm  -  que  tu  -  a  -  rum 


r©  -  mis-si  -  o  -  nem  cuuc  -  to  -  rum     tri  -  bu  -  c    p©c   -    ca  •  to  -  rum  : 


-'5'   <«•  —  # 


re  -  mis-si  -  o  -  iiem  cuuc  •  to    rum     tri  -  bu  •  e    pec   •   ca  •  to  •  rum  : 


-~ —  (■       >-  ■  f   1  1  1-- 


m 


re  -  mis-si  -  o  -  ui-m  cime  -  tu  -  rum     tri  -  bu  -  e    pce   -    ca  -  to  -  rum  : 


re  -  mis-si  -  o  -  nem  cunc  -  to  -  rum    tri  -bn  •  e  pec 


^^^^^ 


ca>to  •  mm: 


jz= j=f -Ig^.  ■iB'-rzjj: 


-4— ^  1— j  n  ^    31 


re  -  mis-»!  -  o  -  lu  in  cutic  -  to  -  rum     tri  -  bu  -  e    pce    -    ca  -  to  -  rum 
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T-r-i—r 


-3' 


Ht  in-dttl  •  gttn>ii  •  am  quam  lem  •  per  op^ta  •  ve  <•  runt  -pi'  is  8uppti«ca  •  ti- 


-Cd- 


Si 


ut  in-dnl  •  gen-ti  -  am  quam  sem  •  per  op-ta  •  ve  •  nmt  pi  -  is  suppli-ca  -  ti- 


— #- 


♦1     I    '  >  I 


 0  «>-  0- 

i  (  1  r- 


~0-~  -        •  0--0  "0—0~ 


at  in-dul  -  gea-ti  -  ara  quam  sem -per  op>ta  -  ve  -  ruut  pi-i»  suppli-ca  -  ti- 


O  •  <S>  •  <«■  #  0 — 0 — ^  g-|  -#— g*  •     0--0 — 0- — 

ut  in-dul  -  gen-ti  -  am  quam  sem  -  per  op-ta  -  ve  -  nmt  pi  •  is  suppli-ca  -  U- 


-  '  «g — r~*' 


^■4— i-j-:itz:4: 


ut  in-dul  -  gen-ti  -  am  quam  sem -per  op-ta  -  ve  -  runt  pi -is   suppli-ca  -  ti- 


X 


5 


A — # 


I 


o  -  ai  -  bus  oiHi  -  se  -  quan-tur.  (^ui  vi  -  vis  et  reg»nas,        De  -  os, 


"5^ 


1^ 


o  .  ni  •  bos  ctm  -  se  •  quan-tor.  Qui  vi  -  vis  et  reg»iias, 


De  -tts, 


49  0 


î3 


—  —  ..t 


o  -  ni -bus  con  •  se  •  quan-tur,  (^ui  vi  -  vis  et  reg-nas. 


De  -  us, 


-\ — r 


o  -  ni -bus  cou  -  se  -  quxin-tur.  (|ui   vi  -  vis  et  reg-nas. 


De  -  U8, 


o  -  ni  -  bus  cou  •  se  -  quan-tur.  C^ui   vi  -  vis  et   reg  -  nas.         De  -  us, 
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3z: 


I 


per  om-ni-ft     «le-ou-la    m  •  en  -  \o  -  nun.  A 


men. 


2z: 


1 


per  om  •  ni 


en 


ue  •  eu  •  lo  >  mm.  A. 


-0- 


-jS>  (5>- 


men. 


i 


per  om  -  ni 


ne  '  eu  -  la 


>  ou  •  lo  '  mm.  A 


men. 


1£ 


per  om-ni-a     sœ-cu-la     sœ-cu-lo>  rum.  A 


men. 


2: 


per  om-ni*a     BB-on-1a     u»-eu-lo  -  mm.  A 


I 


.1  L^rit 


Be  •  qui  -  es  -  cant  in      pa  -  ce.  A 


3: 


Ee  -  qui  •  es  -  oant  in      pa  -  oe. 


Be  •  qui  -  es  -  cent  iu  pa 


oe. 


Be  -  qui  -  es  -  oant  in 


oe. 


j2  J±: 


men. 


1 


men. 


i 


Ho  -  qui  -  es  -  oant   la       pa  •  ce. 


men. 
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The  Operas  of  Alessandro  Scarlatti 
Edward  J.  Dent 

(OhmliridgeO 

Considering  the  colebritv  whicli  Alessandro  Scarlatti  enjoyed  during 
his  lifetime,  ho  has  met  ■with  scant  justîc»'  ;it  tlio  hands  of  musical  his- 
toriaDä.  The  earliest  biography  of  any  importance  is  that  by  Gennaro 
Grossi  in  tlie  Biografm  degli  Uornini  iUiistri  del  Regno  di  Napolt  (Naples 
1819),  some  details  of  whicli  were  taken  from  the  meagre  reminiscences 
of  Qtiantz  in  Marpuri^'s  liistorisch-kntn^ciic  Ikrträge  xur  Aufnahme 
der  Mniflk  Berlin,  1744  —  621  Grossi's  notice  was  copied  by  Villarosa 
in  his  Mtniorif  det  Otmposihni  di  Musica  del  Rcgjvo  di  Xapoli  (Naples, 
1840j,  who  knowing  very  little  about  Scarlatti  and  apparently  caring 
still  less,  contributed  nothing  new.  Fetis  followed  Grossi  and  Villarosa, 
adding  the  anecdote  about  Oorelli;  Florimo  {Cenno  Sforico  mdla  scuola 
musicale  di  Xftpoli,  Naples  1869 — 71)  followed  Fetis,  adiUug  a  few  tra- 
ditions of  the  Neapolitan  School,  and  showing  more  interest  though  not 
a  very  intimate  knowledge  of  the  composer's  works  ;  F.  Gchring  in 
Grove's  Dictionary  and  H.  Ri  em  a  nn  iii  his  own  did  little  more  than 
condense  the  biogiaphies  of  their  predecessors.  All  catalogues  of  Scar- 
latti's compositions  that  have  liitherto  appeared  are  very  inadequate,  and 
the  criticisins  of  historians  of  music  have  suffered  from  being  founded 
on  a  more  or  leas  incomplete  acquaintance  with  the  music  critidsed.  I 
hope  that  the  following  list  of  Üiose  Operas  of  Alessandro  Scarlatti  about 
which  definite  inf onnation  is  to  be  bad  may  help  to  a  wider  appreciation 
of  the  work  of  one  of  the  most  important  personalities  in  the  liistoiy  of 
vodeni  musio.  It  does  not  claim  to  be  oonq[»leto|  and  is  especially  defi- 
cient with  regard  to  libretti  and  detached  airs;  these  have  presented 
considerable  diffîcoHies,  since  the  former  often  bear  no  composeras  name, 
and  the  latter  hardly  otot  have  any  indication  of  the  Operas  from  which 
they  are  tahen.  The  list  is  based  entirely  on  personal  investigations, 
and  I  have  not  as  yet  been  able  to  go  over  the  ground  a  second  time; 
this  would  be  the  only  way  to  clear  up  many  points  still  obacore,  exper- 
ience having  frequently  demonstrated  to  me  the  truth  of  the  proverb 
Cfd  vud  vada^  ehi  non  vuoH  mandi. 


1)  Hawkins  and  ß  urne  y  say  little  abuut  him. 
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L* Aldimiro  orvero  Favore  per  Favore, 

Libretto:     Bologna,  Liceo  Musicale,     (frubbio  1687.) 

Bnis-c  h,  Conservatoire.  (Borne,  1688.  lifo  composer  a  name.) 

Fragment«:  British  Museum. 

The  Gubbio  libretto  informs  its  that  the  opora  had  previously  been 
performed  in  Naples.  For  the  Boman  performance  it  was  somewhat 
altered  by  the  Papal  censure.  It  was  also  given  at  Bologna  in  the  same 

year. 

L'Amaxone  Querricra. 

Score:  Mont«  Cass i no. 

Munich,  Hnf-  und  Staatebibliothek  (copy  £rom  preceding  Mä.). 

Koiiif,  liibl.  S.  Cecilia. 

Produced  at  Naples  (Royal  Palace]  in  1689. 
L^Amor  Oeneroso. 

Score:      British  ^ruseum. 

Libretto:  Xaples,  Kegio  Collegio  <li  Musica. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  1714. 

L^Amor  Volubile  e  Tiranno, 

Score:      Brussels,  Conservatoire. 

Dresden.  Königliche  Bibliothek. 
Libretto:  BologuM,  Liceo  Musicale. 

Naples,  Rrgio  Collegio  di  Musica. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  May  1709. 
Anacrvo  lite. 

Score:      Miinstei  i.  W.,  Bibl.  Santini. 

Libretto:  Brussels,  Conservatoire.    (No  composer's  name). 

Piuduced  at  Pratolino  in  1698. 

Ann  into. 

Libretto:  Bologna,  Liceo  Musicaie  fNnples  19  November  1714,  wanting 
part  of  Act.  Ill;  Kome  1722). 
Braasela,  Conservatoire  (Borne  1732). 
Naples,  Begio  Collegio  di  Mnaica. 

Puliti  mentions  a  performance  at  Pratolino  in  1703.   The  preface 

to  the  Naples  (S.  Bartolomeo)  libretto  states  that  the  comic  scenes  were 

taken  from  other  operas  already  represented  elsewhere,  but  I  have  not 

been  able  to  trace  them.  The  opera  was  revived  with  considerable  alters 

ations  at  the  Sala  Oapranica  in  Borne  in  1722. 

La  Caduta  de*  Decemviri. 

Score:         British  Museum. 

Brussels,  Biblioth<>(|ui'  Kdvalc 

Xaples,  Royfio  Cnl]«  -iü  di  Musicu. 
Libretto:      Brussels,  Con.servatoire.    fNo  composer's  name). 
IVagments:  Dresden,  Königlicbu  Bibliothek. 
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Profhiced  at  Naples  ;S.  Bartolomeo)  in  1697.  It  appears  to  have  been 
rovived  in  1706.  as  the  Brn*;sfls  score  honm  that  date,  and  the  Naplt^s 
s(  (iit  bears  a  partially  effaced  date  ol  which  the  ligures  17.  6  aie 
decipherable. 

■ 

Cambiae» 

Score:  Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 
Libretto:  Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 

Produced  at  Naples  (S.  BartolomeoJ  4  February  1719.  Tbe  score 
bears  tbe  inscription  ''Opera  111*'* 

Carlo  Be  (V  Alb  magna. 

Libretto:      Boloi/na,  Liceo  ^lusicale. 

Naples,  Begio  CuUegio  di  Musica. 
Fragments:  Bmsaeis^  Bibl.  Wagener.  \  , 

Dresden,  Königliche  Bibüothek  J 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  at  the  Carnival  in  1718.  The 
libretto  contains  a  quite  separate  set  of  three  comic  intermezzi  in  addi- 
tion to  the  usual  scenes  incorporated  in  tiie  drama. 

//  Ciro. 

Score:  Tîrtis-pls,  ( 'oiiservatoirH  autographj. 

Libretto:      li<il(iy;iia,  Licto  Musicale. 
Fragments:  Munster  i.  W.,  Bibl.  Santini. 

Naples,  Real  Collegio  di  Musica. 

Produced  at  Rome  in  1712.  The  libretto  has  designs  for  the  scen^ 
by  Juvara.  Tbe  score  is  dated  October  1711,  no  doubt  the  date  of 
composition. 

Clcarco  in  Xegropoitte, 

Score:       Modeiin,  BiMiot»>«!i  K^tfiise. 
Libretto:  Brussclf*,  Conservatoire. 

Motlena,  Biltl.  Esteiise. 

Produced  at  Naples  (Royal  Balacc;  21  Deceniljer  1686  for  the  birth- 
day of  the  Quei'u  Dowager  Marianna  of  Austria. 

JJnfui  e  Galatea. 

Fragments:  Dresden,  Königliche  Bibliothek. 
Paris,  Conservatoire. 

Produced  at  Naples  in  1700,  accordinj;  to  tlie  Paris  MS.  which' des- 
cribes the  work  as  "Opera  boscareccia**.  The  Dresden  MS.  has  no  air 
in  common  with  the  Paris  MS.  coiisistiiii,'  of  comic  scenes  only,  and  is 
called  '^La  Dafni^,  but  it  can  hard Iv  b<'  doubted  thM  lu.tli  selections  arc 
taken  from  the  same  opera,  of  which  the  Paris  M»S.  probably  gives  the 
more  correct  title. 

S.  i.  I.  M.  IV.  '  10 
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Dal  Male  il  Bene, 

•Score:         Moutc  Cmisiuu  (partly  autoffrai)h  . 

Libretto:     BnisBols,  Gonserratolre  (Naples,  Koyul  Palace  1687). 

Fragments:  Britisli  ICuseum. 

The  Monie  Caasino  MS.  bears  the  title  *^Tuito  U  Male  che  vîm^  non 
vien  per  fwocere/*  but  corresponds  exactly  to  the  h'bretto  **Dal  Màle  il 
Bene,"  with  the  addition  of  a  comic  prologue  (autograph,  as  also  a  Sin- 
fonia,  and  new  music  to  three  airs)  which  was  added  for  a  perfonuance 
in  honour  of  the  Spanish  Viceroy,'  Don  Gasparo  d*Haro  y  Guzman.  The 
prologue  calls  upon  the  singers,  as  well  as  Scarlatti,  by  name  as  follows  : 
Parahis,  ScarlatU^  PAquUanOj  Paduccto,  Mctrg^teritOf  ü  ragazxOj  who  is' 
also  abbreviated  as  NicoL,  and  Matieuecio.  Of  these  I  can  identify  three 
only,  Domenico  L'Aquilano,  Nicolo  Grimaldi,  and  Matte o  Sas- 
sani,  who  were  all  singing  at  Naples  in  1697  and  1698.  Flo  rim  o 
from  whom  I  take  this  information,  gives  no  singers*  names  before  1696, 
hut  this  revival  of  "Dal  Male  il  Bene**  could  hardly  have  taken  place 
earlier,  since  Nicolo  Grimaldi  is  heard  of  for  the  first  tiuie  in  1694  when 
he  was  at  Rome.  It  seems  douhtful  whether  the  1687  performance  was 
the  first,  the  style  of  the  music  pointing  to  a  rather  earlier  date. 

La  Didone  Délirante» 

Fragments:  Naph-s,  Ko<rio  Collc^io  di  Mosica. 

An  opera  Didouc  Dclirniih  was  ii  at  Wiiice  in  1686  with  music 
by  Carlo  Pallavicino,  the  libretto  of  which  (in  the  Brussels  Consen'atoire) 
cüQtaiui»  two  airs  in  common  with  the  -selection  of  twenty  by  Scarlatti 
at  Naples.  The  libre^  of  Scarlatti^s  Emireno  alludes  to  the  previous 
production  at  S.  Bartolomeo  of  Didone  DeUrmtte  and  Comodo  Antoniito. 
I  have  found  no  traces  whatever  of  Comodo  ÄnUmino  by  which  its  com- 
poser might  be  identified,  but  Flo  rim  o  attributed  it  to  A.  Scarlatti,  on 
the  ground  that  he  was  writing  operas  for  S.  Bartolomeo  at  that  time 
(i.  e.  about  1697).  It  therefore  seems  more  probable  that  this  Didone 
IkUrante  (Naples  1695  or  1696?)  was  Scarlatti's  setting,  than  that  it  was 
a  revival  of  Fallavicino^s  mentioned  above.  It  was  no  doubt  the  same 
drama,  with  most  of  the  airs  altered,  as  was  common  in  such  a  case. 
Fi^tis  appears  to  have  confused  this  opera  with  Didone  ^Abbandanata, 
Métastasions  first  drama,  set  to  music  for  the  first  time  by  Sard  in 
1724«  '  A.  Scarlatti  never  set  any  libretto  of  Metastasio. 

La  Donna  an  cor  a  è  fedele, 

liibrotto:     Brussels,  Con.scrvutoire  (no  inmposerB  name;. 
Fragments:  Dresden,  KSnigliche  Bibliothek. 

Produced  at  Naples  in  1698:  at  S.  Bartolomeo,  since  tlie  dedication 
is  signed  by  the  impwsario  2s.  Seiino. 
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L'Emireno  ovvero  II  Consiglio  delV  Ombra. 

Libretto:     Bruss»els,  Conservatnii *    ii<»  ( ompoBer's  name). 
IVagmente:  Dresden^  Königliche  BibliuÜiek. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  1697. 

GU  Equivoei  in  Amort  ovvero  La  Bo  saura. 

Score:        Britieh  Miuetun  (two  copies,  representing  two  different 

performances). 
Libretto  :      Brussels,.  Conservatoire. 
Fragmentsi  Florence,  T?t"_'i<»  Utitiitf!  Mti^'irnle, 

Kuples,  Kegiu  CoHegio  di  Musica. 

PariS)  Coni»erTatoire  (Acts  I  &  H  complete). 

Rome,  Biblioteca  Barberini. 

Perfonned  at  tiie  French  Embassy  in  Borne  on  the  occasion  of  a 
double  marriage  in  the  Ottoboni  family  in  1690.  It  was  also  perforated 
at  the  Royal  Palace  in  Naples  the  same  year^):  it  is  not  known  which 
was  the  earlier  production. 

Gli  Equiroiu  uel  Semhiantc  ovvero  L'Errore  Innocente. 

Score:      Bologua,  Jäceo  Musicale  jWants  overture). 
Brussels,  Conscnrratoire. 
Modena,  Biblioteca  Bstense. 

Venice,  Biblioteca  Marciana  (contain Ihl.'  ;iu  air  iu  Act  II, 
sc.  1,  "Fn  per  gtoco  il  pescatore"  which  is  not  in  any 

other  score  1. 

Libretto:  Bologna,  Liceo  Musicale  iBoluguu  lüTU,  liome   U)79,  Ra- 
venna 1685). 
Brussels,  ' 'ouMTvatoire  (Monte  Filottramo,  1680). 
Modena,  Biblioteca  £stense.     (No  composeras  name  in  any 
libretto]. 

This,  the  first  known  opora  of  A.  Scarlatti,  was  produced  8  February 
1H79  at  the  Collegio  Clcmentino  in  Rome,  before  Queen  Christina  of 
Sweden  and  was  transferred  later  to  the  Teatro  f 'apranica  2).  It  enjoved 
a  great  popularity:  w^itness  the  lines  from  li'Honcsta  negli  Aniori  quoted 
above,  and  tlie  perfoniianccs  at  B«dogna  iTeatro  Formigliari},  Naples, 
Mont»'  Filottr.imo,  and  Kavpini  i:  it  was  also  j)robably  given  about  the 
same  time  at  the  Uoutarini  theatre  at  Piuzzola  near  Venice^), 

4 

L'Eraclea,  , 

Libretto:      Bologna,  Liceo  ^Fusicale  fPanna  1700). 

Brüssels,  ( 'r>n-^i  rv:irnin>  fParma  ITOOi. 
iragiueutd:  Brussels,  liibhutiierpie  Koyale  (overture  uud  all  the  aiis. 
No  mitîitivrs]. 

1)  B.  Croce,  /  trittri  >li  Xa/inli  m»  nve.  XV—XVIII,  Naples  I'^'M 
2j  A.  Ad  em  olio,  /  tent  r  I  <//  liinna  ttcl  9fvolo  Xl'JI,  Kome  Ibbö,  uud  articles  in 
VOpmione^  Rome,  January,  IHsi. 

3)  T.  yf  '\*t\,  Catalwjû  dei  Otffiri  CoMfariniani  ndla  Blbintieca  Mareiana. 

10* 
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FragmeuU:  l^readen,  Konij^iiche  Jiihli<iilirk. 

Xuplci?,  Regio  Collegia  <li  MuhIch. 
PariSf  Conserratoire. 

Produced  at  Naples  (8.  Bartolomeo}  in  1700.  It  was  given  tlie  same 
year  at  Panna  with  additi'oiiB  by  Bernardo  Sabadini. 

It  Figlio  delle  Selve, 

Score:      Pari«,  Cunservatoire. 

Ln>retto:  Brussels,  Conservatoire-  (no  composers  namo). 

Produced  at  Kmne  in  1Ö87.  Tin'  representation  assigned  by  AdemoUo 
to  Florence  in  1688  nuiv  possibly  iiave  taken  place  at  Pratolino,  where 
an  opera  by  Scarlatti  (title  unknown)  was  given  that  year^}. 

Fla  V  to. 

l^ibretto:      BoIognnj  Liceo  Musicale. 
Fragments:  Modena,  Biblioteea  Kfltense. 

Produced  at  Naples  [Regio  Teatro,  i.  e.  S.  Bartolomeo}  6  November 
1688  for  the  bu^hday  of  Charles  U. 

U  Flai'io  (Jutiiberto, 

Score:         Oxford,  Christchurcli. 

T;i<Mitto:      Brussels,  ( 'oiisfrvatoire  (no  composer's  name). 
Fragments:  Münster  i.  \V.,  Bililiotbek  Santiui. 

h^dvio  and  Flavio  Cuniherto  are  two  entin  ly  different  operas.  The 
Brussels  libretto  Rome,  Teatro  Capranicn  \iVM\  probably  does  not  re- 
present tbe  tirst  jmiduction,  us  the  dedicatinn  :Jludes  to  the  previous 
success  of  tbe  piece  «  Iscwherp.  and  tbo  text  dilfers  sligbtly  from  that  of 
tbf»  ^v<m'.  Tlic  fragments  at  Miiiistt  r  (i.iisist  of  It)  airs  with  the  title 
'•Srrlfii  (/'  tirir  ili II'  Op^-tt  Iiilihlulu  il  Flucio  CiûtUm'to  nuovamfntr  com- 
jt^tsta  ill  iniisirn  did  Siguor  Ahssaudro  Scarlatti  e  rappresmtaia  m  Pra- 
tolino pt  I  (irdiiii  drir  Altc  .'i  Sr/y  /tissiu/a  di  Ferdinnmlo  di  Mrdit  i  Grä 
Principe  di  Toscamt  in  ifnf.st  m  mo  ITO'J"".  Ademoiio  mentions  a  per- 
fomiiince  at  Rome  (Teatro  ïonliuonaj  in  16Ü5. 

Oeroue  Tiratmo  di  Siracusa. 

Score:        Oxford,  Clirist^hurch. 

Fragments:  Nupletf, «Regio  CoUegio  di  Mutsica. 

Tlie  score  bears  tlie  words,  ^Posta  in  musica  dal  Sig.  Alessandro  Sear- 
hitti  1692  e  scritta  1603";  AdemoUo^)  says  that  it  was  perfoimed  at 
Rome  in  1694.   Probably  it  was  produced  in  Ifaples  first. 

1)  L.  Pnliti,  CrHut  »toriri dettn  rifa  dfi ifrrem'Ksitm  Fmlinando  <fe'  Jlediei  Q fan- 
print  ip'  ill  T>»f>nt't,  FloreiK'i'  1H74. 

'li,  L  Upiuione,  Kouic.  20  .laituury  1^:2. 
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La  Oriselda. 

Score:         Berlin,  Königliche  Bibliothek. 

British  Mum  um  'autograph;. 

Brussels,  L't»ns»'rvatoire    copy  from  Berlin). 

Municli,  Hut-  uud  SUtut.sbibliothek  (copy  from  Burliuj. 

Mfinflter  i.  W.,  Bibliothek  Saniini. 
Libretto:     Bologna,  Liceo  Musicale. 
Fragmenta:  Paris,  Conservatoire. 

Produced  at  Rome  (Oapranica)  at  the  Carnival  in  1721. 

Hones tà  negli  Amori. 

Score:         Modeuu,  BibLioteca  Estcutie. 
Libretto:     Bologna,  Liceo  Musicale. 

Brüssel-*,  Oonserratoire. 
Fragment^:  British  ]\ruHeuni. 

Paris,  Conservatoire. 

Produced  at  Komei  ö  Februar)'  1680,  probably  at  the  Teatro  Capra* 

nica. 

L'JJumanità  nelle  Fere  ovvero  It  Luc  u  I  to. 
Libretto:  Bologna,  Liceo  Musicale. 

Perfoimed  at  Naples  (S.  Bartolomco)  in  1706  with  additions  by  Vig- 

nola,  so  that  its  first  production  was  probably  earlier  and  possibly  under 

a  different  title  >]. 

Gli  Jnganni  Felice. 

Ltbrettu:     BruHäfln,  Conservutüiri*  (no  compost>r  s  uauie}. 
Fragments:  Dresden,  KSniglicUe  Bibliothek. 

Produced  at  Naples  (Royal  Palace  and  S.  Bartolomeo>  in  1699. 

Laodici'ü  <•  Bcmiicf. 

Score:  Paris,   Biltliotimijiu*  Nationale. 

Libretto:      31odenu,  Bibliulecu  Kstense. 
Fragments:  British  Museum. 

Brussels,  Bibliothèiine  Royale. 
Xaph's.  Ke-jio  Colieyfio  di  Miisica. 
Pari>',  Con-eivatoire. 

Produced  at  Naples  (S,  Bartolomeo)  in  17<  M .  The  music  appears  to  have 
undergone  some  modifications  in  tlic  course  of  this  one  season  :  the  Naples 

Ij  A'ignola  added  comic  scenes  to  Lotties  in^^auuo  vinto  dalla  r^one^  for  a 
performance  at  Naples  in  the  same  year,  and  apologises  in  tlie  preface  for  doing  so, 

saying  that  it  was  nee<  ^sary  owin^r  tu  tin;  taste  of  the  tinn'  and  place,  of  the  actors 
and  audience.  If  bis  additions  to  Scarlatti's  opera  were  in  tlic  nature  <if  comic  scenes, 
we  may  be  sure  that  tlie  opera  wns  nut  written  originally  for  Naples;  comic  )icon'  H 
were  a  necessity  at  Naplesi,  and  Scarlatti  wrote  tliem  as  well  as  anybody.  It  wa)i 
probably  written  for  Pratolino,  coii»id(!ring  Scarlatti's  relations  with  Rome  and  Prs' 
tolino  at  this  time  (see  his  lettcn  to  FcrdiuaDd  III  quoted  by  Puliti'. 
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fragments  .include  some  airs  added  in  June  1701  which  are  not  in  the 
libretto  or  in  the  Pans  score. 

Lucio  Manlio  V Imperioso, 

Produced  at  Pratolino  in  1705.  It  was  Scarlatti's  88^''  opera. 

Ma  reo  Attiilo  Rtgolo. 

Sroro:  British  Museum  (oiitoirraph). 

Libretto:     Bologna,  Liceo  Musicale. 

Brussels,  Conserratoire. 

NapleSf  fiegio  Collegio  di  Musica. 
Fragments:  Britisli  Museum. 

'Brussel^s,  Conservatoire. 

Turii;,  ( 'onservatoiit'. 

Produced  at  Runic  frapranica)  at  the  (Jamival  in  1719.  The  revival 
at  Bologna  iu  1724  was  a  pasticcio. 

Massimo  Puppieno, 

Score:  Monte  Cassioo. 
Produced  at  Naples  (8.  Bartolomeo]  26  December  1695  <J. 

7/  Mitridair  Euputore. 

Score:  Berlin,  Kouiu'ltche  Bibliotliuk. 

Puris,  ('ous<ervntoire  (cojjy  ut'  pieceding). 
Libretto:     Bologuu,  Liceo  Husicale. 

Venice,  Biblioteca  Mardana. 
Fragments:  Brussels,  Bibliothèque  Koyale. 

Produced  at  Venice  (S.  Giovanni  Crisostomo)  in  1707. 

Le  yoxxe  con  Vinimten  o  wero  L  A  /ta I ùt  da. 

Score;  Paiib,  Bibliothèijue  ^'atiouale. 

Libretto:     Brussels,  Conservatoire  (no  composer's  name). 

Fragments:  British  Museum. 

Dresden,  Königliche  Bibliothek. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  1695. 

Od  oar  do. 

Libretto:      BruBsels,  Couservatoire  (no  composer  s  uauie^. 
Fragments:  Dresden,  Kdnigliclie  Bibliothek. 

Naples,  Begio  CoUegio  di  Musica. 

Paris,  Cousenratoire. 

Produced  at  Naples  (8.  Bartolomeo)  in  1700. 

//  Past  or  d  i  C  o  r  i  )i  t  o. 

Score:  Bnis-i*l>j  i^ibliothèquc  Hoyale. 

Libretto:     Brussels,  Conservatoire  (no  compose/:*  name). 

1,  Florimo. 
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Fragmenta:  Dresden,  Königliche  Bibliothek. 
Paria,  Oonaenratoire. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  1701. 

II  Pirro  e  Demetrio. 

Score:  Brüssel.-*,  Bibliothèt^ue  Jinyale. 

Naples,  Regio  Coliegio  di  Muftica. 
Libretto:     Brussels,  ( 'onaervatoire  (Rome  1696:  no  composer^a  name). 
Fragmenta:  British  Muaeum. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  February  1694.  It  was  gÎTen 
at  Rome  fCapranica)  in  1696,  and  in  London  14  December  1708  in  an 
English  adaptation  by  Swiny  and  HaynL 

II  Pompeo, 

Score:         Bruasels,  Bibliothèque  Royale. 

Libretto:     Bologna,  Liceo  Mnnicale  (Leghorn  1688). 

Brussels,  CüHKei-Autoire  (Home  1G83  and  Naples  1684). 

Nnplfs,  Ke^^io  folliL'io  di  Musica. 
Fragmeut»:  Münster  i.  W.,  Bihhotiiek  Suatiui. 
Oxford,  C  lui»  tel  lurch. 
Paris,  Conservatoire. 
Venice,  Biblioteca  Marciana. 

Produced  at  Borne  (Teatro  Colonna)  in  1683 ');  at  Naples  (Royal 
Palace  and  S.  Bartolomeo)  in  1684.' 

//  Priffionero  Fort  ft  unto. 

Score:         Briii>ij  .MûîTuin. 

Naples,  Regio  Coliegio  di  Musica. 
Libretto:     Bologna,  Liceo  Musicale.  |  , 

Brust»eli»,  Conservatoin-.    /  *^  ' 

Fragments:  Dresden,  Küinj/lulie  Bililiotbek. 

Paris,  Bibliotiièque  Xationulf. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  14  December  1698. 
La  Principessa  Fedelc, 

Score:      Brussels,  Bibliothèque  Royale. 
Libretto:  Bologna,  Liceu  IMusieal*-. 

Naples,  Retriü  (.'ollei^io  di  Musiea. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  at  the  Uarnival  in  1710. 

II  Rodrigo, 

Score:  Paria,  Conservatoire. 

From  the  style  uf  the  mime  it  was  cuuiposed  probably  about  lOiSO 
—  168.5. 

La  Mosa  a  r  a.    See  (îli  Kqnivtm  in  Antore. 
V  AdemoUo. 
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La  Roatnene  orero  L* Infedeltà  Fedele. 

Score:     Httnster  i.  W.,  Bibliothek  Bantini. 

Libretto:  BriiaselS)  Conaervatoire  (Naplea  1688,  Florence  1689;  no 

composer's  name). 

The  score  diffère  slightly  from  both  in)rctti  —  it  is  possible  that  the 
porfornmnce  in  the  Boyal  Palace  at  Naples  in  1688  was  the  first  pro- 
ductiouy  the  libretto  agreeing  with  the  cuts  that  were  made  in  performance. 

Seipiane  nelle  Spagne. 

Score:         British  Museum. 

Brussels,  Bil)liuthèque  Royal©. 
l;ibretto:      Naples,  Kegio  Collegio  di  Muaica. 

Fragments:  Monte  ( 'nasi no. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo  21  January  1714.  The  comic 
scenes  were  revived  at  Bologna  in  1730  under  the  title  of  ^La  Dama 
Spagnuola  ed  il  Cavalier  Bomano". 

La  Statira, 

Score:        British  Museum. 

Brussels,  Conservatoire  (copy  from  Munich  MS.]. 

Dresden,  Kömgliche  Bibliothek  'copy  from  Munich  MS.). 

Munich,  lîof-  und  Stnatshibliotliek. 
Libretto:      Brussels,  Con.servatcjire  (no  composers  uau&j. 
Fratrmeuts:  Naples,  RejLfio  ('ollea[io  di  Musica. 

l*ruiiuc<*d  at  Home  ^Teatro  Tordinonaj  in  1690. 

//  Gran  Tamerlano. 

Produced  at  Pratolino  in  1706  <}. 

Telemaco. 

•Score:         Münster  i.  W.,  Bibliothek  »Sautiiii. 

Paris,  Conservatoire. 

Vienna,  Hofbibliothek  (autograph). 
Libretto:     Bologna,  Liceo  Musicale. 

Brussel.s,  <  'ouservatoire. 
Fragments:  Florence,  Kegio  Istituto  Musicale. 

Produced  at  Rome  (CapranicaJ  in  1718.  The  libretto  states  that  it 
was  iScarlatti's  109^^  opera. 

La  Teodora  Augusta. 

Score:      Florence.  Regio  Istituto  Musicale. 

Oxforil,  (.'liristchurch. 
Libretto:  Brussels,  Conservatoire  (no  composeras  name). 

Produced  at  Rome  (Capranica)  in  1693. 
1)  PuUti. 
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II  Tig  rant  ovvero  L' Equal  Impegno  d*Amore, 

Bcore:      Florence,  Regio  Istituto  Musicale  (topy  IVom  Naples  MS.). 

Naples,  Regio  Colle^ao  di  Miuica, 
Libretto:  Bologna,  Lkeo  Musical«'. 

Naples,  Kegio  ( 'olk'gio  di  Mu^ica. 

Produced  at  Naples  [S.  Rartolomeo  at  the  Carnival  in  1715.  The 
]  Invito  states  tliat  it  was  Scarlatti's  IGö"*  opera. 

ïiùerio  Imperatore  d'Orienté. 

Fragments:  Naples,  Regio  CoUegio  di  Musica. 
Paris,  Oonaenratoire. 

Produced  at  Naples  (Royal  Palace)  8  May  1702').  , 

Tito  Sempronio  Oraeeo, 

Libretto:     Bologna,  Liceo  Muaicale.  \   \{^^UJ^^.  I7'>g 

Brussels,  ( 'onservutoiro.     |  " 
Fragments:  Dresden,  Küiiigliclic  Bibliothek. 

Münster  i.  W.,  Bibliothek  Santini. 

Naple»,  Kegio  Collegio  di  Mu»ica. 

Paris,  Conservatoire. 

Produced  at  Naples   8.  Bartolomen  in  1702-;.    Tlie  Dresden  and 

Naples  MS8.  represent  this  performaiu t:.  The  Münster  and  Pai'is  MSS. 

represent  tlie  revival  at  Rome  iCapranica^  in  1720,  for  which  several  en- 
tirclv  new  airs  were  written. 

11  Trionfo  d'Duoie. 

Score:       British  Museum. 

Libretto:  Naples,  Kegio  (  olKM^rio  di  Musica. 

Produced  at  Naples  (Teatro  dci  Fioreutiuij  in  17  ib.  It  was  Öcur- 
latti's  110'*'  opera. 

11  Trionfo  del  I  a  Lib  er  tit. 

Libretfcol      Bologna,  J>ieeo  Musicale. 

Venice,  HiVtlif)teca  Marciana. 
hi iiirraents:  BrusM  l-.   IiiMiothè«|ue  Royale. 

Produced  at  Venicr  S  (liuviimii  < 'risostonio'i  in  1707,  atter  "Mitrî- 
<1  ii<     since  the  selection  of  airs  in  the  Fétis  collection  is  inscribed  "vjH/o 

Turuo  Arivino. 

Libretto:      Bologna,  Lic»o  .Musicale.  I  ,,,  «-ïoa- 
n       \    iy  ♦  Rome  1720. 

lirii^'-«  Is,  (.  onservatoire.     j  * 
Fragmüuit>:  Münster  i.  \V Bibliothek  Sautiai. 
Paris,  Conservatoire. 

Produced  at  Pratoinio  iu  170-1 'j.  The  Münster  and  Paris  MSlS.  re- 
1}  Croce.        2  Croce.        3  Puliti. 
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present  the  revival  at  Home  (Capranica)  in  1720,  and  tho  style  of  tin» 
music  poiuts  to  as  complete  a  ro-romposition  as  took  place  for  the  revival 
of  **Tito  Sempronio  Oiacco'^.  The  Royal  T.ilirMi  v  at  Berlin  possesses  a 
setting  by  A.  Scarlatti  of  the  air  *Chi  n/i  dice'''  which  differs  from  that 
in  the  other  MSS.,  but  wliich  from  its  style  could  hardly  have  been 
written  as  early  as  1704. 

La  Virtû  negli  Amori, 

Libretto:  Bologna,  Liceo  Musicale. 

**Cknnpommenio  musicale  faiio  eaniare  daW  EcceHenxa  dd  Signer 
D.  Andrea  de  Melo  de  Castro,  Amhasciaiore  Ordinario  della  Maestà  del 
lie  di  Portoffidlo  in  oceasione  di  publica  gioia  per  ü  solenne  Possesso  preso 
ddla  Santità  di  X,  S.  Papa  Innocenxo  Decimo  Terxo  nä  giorno  16  di 
Xoremhre  deU*  anno  1721,^ 

La  Virtû  Trionfanie  de  l*  Odio  e  de  VAmore. 

Jäbretto:  Bruö.^üls,  Cuuservutoire, 

XapleSf  Regio  Collegio  di  Musica. 

Produced  at  Xaples  (Royal  Palace)  3  May  1716  to  celebrate  the 
birth  of  thte  Archduke  Leopold.  It  was  afterwards  transferred  to  S.  Bar- 
tolomeo'j.  The  Prologue  is  expressly  stated  to  be  the  composition  of 
Scarlatti. 

The  following  operas  wera  written  in  collaboration:  — 

La  Santa  Oemtinda. 

Score:      British  Museum. 

Munich»  Hof-  und  Staatsbibliothek. 

l'uris,  (  'oiiscrvatoirc, 
Jiibretto;  lirus<fls,  Coii-^»Tv;<f<iire. 

^Iiuiicli,  Hdt-  und  St  ;i!itsbil)li()tlipk. 

'•Dramma  sacro"  pioduced  at  liouie  in  161)4.   Act  \  hy  Giovanni  del 

Violunc,  Act  II  by  A.  Scarlatti,  Act  III  hy  Carlo  Francesco  Po U 

1  a  ro  1  o. 

(iimiio  Jh'ftfo  oricro  La  ('(idtttu  di  TuitjuiiiiJ. 
Scort-:  Vit'iuia,  Hollnbltothek. 
Act  \  by  Carlo  Cesar  lui,  Act  II  hy  Antonio  Cal  dar  a,  Act  III 
hy  A.  Scarlatti.   

Scarlatti  also  added  airs  to  the  following  operas  by  other  composers:  — 

Od  ou  er  e.    (Leirreiizi.  ) 

liibiftto:  Na|)l»!>i,  J{i.'L.Mo  ( 't)lkgi()  di  Mu.sica. 

^s'apleb  S.  Kartoloineo)  1GU4. 
1,  Ciwe. 
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La  Pastorella.    (Act  I  by  Cesar ini,  Act  n  by  ûiannino, 
Act  m  by  *'Signor  Bononcini*^.] 
Fragments:  BritiA  Muséum. 

Kepresented  by  marionettes  in  tlie  palace  of  the  Yeuotian  Ambassador 
at  Borne  in  1705. 

For  senna,  (Lotti.) 

Score:  British  Museum. 

**An  opera  in  3  acts  ascribed  doubtfully  in  tlie  fly-leaf  to  Scarlatti 
or  Lotti.  Clement  and  Larousse  (Diet  Lyrique  p.  539)  attribute  the 
opera  to  the  latter;  adding  that  when  is  was  produced  again  at  Naples, 
Scarlatti  appended  certain  pieces  to  the  work.  Which  of  the  recensions 
is  represented  by  the  present  copy  does  not  appear.**  (Extract  from 
British  Museum  Catalogue.) 


The  folio  wing  operas  have  been  ascribed  to  A.  Scarlatti:  — 

Aiace, 
Etio. 

Penelope  la  Casta. 

The  Hhretti  of  these;  thref  operas  arc  in  thf  iirussels  Conservatoire. 
No  composer's  ikihio  is  nn  ntiuucd,  hut  A.  Wotqiiennc  attributed  them 
to  A.  iScarlatti,  iulluwiii^'  I'loriuio  who  professed  to  liave  found  fragments 
of  them  ill  the  ('ollegio  di  Musica  at  Naples.  1  have  not  been  ahle  t«» 
identify  them  tliere,  or  to  liud  any  air  by  A.  Scarlatti  which  belongs  to 
them  in  any  lihrury. 

Com  od  0  Ântonino  and  Mueio  See  vola  were  attributed  by  Flo* 
rimo  to  A.  Scarlatti,  on  the  rather  inadequate  ground  that  he  was  writ- 
ing operas  for  S.  Bartolomeo  (where  these  two  were  produced]  at  the  time. 

II  Me  do  (score  in  the  Paris  Conservatoire)  was  attributed  to  A.  Scar- 
latti by  Fétis.  The  music  points  undoubtedly  to  a  later  composer;  the 
name  of  Scarlatti  has  been  written  in  by  a  later  hand. 

Mer  ope  (Fétis  and  Florimo)  was  by  Giuseppe  Scarlatti. 

Tolomeo  (Paris,  Conservatoire)  was  by  Domenico  Scarlatti. 

Oliiorio  and  Ter  site  are  obviously  mistakes  for  Odoardo  and  Td(^ 
maco  in  which  Tersite  is  a  character. 

Teodosio  is  mentioned  by  Cr o ce  and  Florimo  as  being  performed 
at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  January  1709.  I  have  found  no  other  trace 
of  it,  and  am  inclined  to  think  it  a  mistake  for  the  oratorio  RMarttrio 
di  Santa  Teodoaia. 
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Annibale  (so  described  in  the  British  Museum  Catalogue}  is  a  selec» 
tioB  of  airs  from  Marco  AWlio  Regoh. 

My  thanks  are  due  to  the  librarians  of  the  various  libraries  mentioiied 
for  much  kind  and  courteous  assistance,  also  to  Comm.  Alessandro  Kraus 
and  Prof.  A.  Scontrino  (Florence},  and  es|)ecially  to  M.  Alfred  Wot- 
quenne  (Brussels)  who  generously  placed  at  my  disposal  much  valuable 
information,  and  whose  Caialogm  des  Hvreix  italiem  du  XVII*  sii'ck 
{Brussels,  1901)  enabled  me  to  identify  many  anonymous  libretti. 
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MUy  Balakireff 
Rosa  Newmarch. 

(Londres.) 


On  voit  a])paniître  parfois  dans  Tart,  comme  dans  la  littérature,  des 
liommes  exceptionnels,  initiateurs,  dont  Finflaenoe  semble  hors  de  toute 
proportion  arec  l'étendue  et  le  succès  de  leuis  couvres.  Tel  fut  Keats, 
qui  fit  souche  de  toute  une  école  de  romanticisme  anglais.  Tel  fut 
Liszt,  dont  les  compositions,  longtemps  enterrées  dans  un  froid  oubli, 
furent  bientôt  reconnues  comme  germes  d*une  forme  de  symphonie  nou- 
velle et  afiranchie.  Tel  aussi  est  Balakireff,  à  qui  la  musique  nationale 
des  Busses  doit  sa  seconde  renaissance.  Balakireff  n*avait  que  dix-huit 
ans  lorsqu'il  vint,  en  16^,  de  Kijny-Novgorod  à  Pétersbourg,  muni 
d'une  recommandation  pour  Glinka.  QuoiquVlevé  dans  la  maison  d'un 
amateur  de  musique  ultrarconservateur,  Balaldreff  avait  su  garder  un 
esprit  libre.  Grftoe  aussi  &  la  vie  de  province,  si  éloignée  des  goûts  fades 
et  cosmopolites  qui  régnaient  alors  à  Pétersbourg,  le  jeune  homme  était 
pénétré  d'un  sentiment  de  nationalité  robuste  et  inébranlable. 

Oulibicheff,  auquel  Balakireff  devait  son  éducation  musicale,  était  un 
émdit  qui  connaissait  à  fond  les  maîtres  du  dix-huiti<-iue  si(>cle,  et  qui 
triait  ferme  à  la  croyance  ijup  le  développement  légitime  de  la  musique 
s'arrêtait  aux  symphonies  de  Mozart.  Mais  le  tlair  critique  de  l'élève 
avait  déjà  depass«*  de  beaucoup  celui  du  maître.  Dans  cette  ville  de 
province  à  l'extrême  £st  de  l'Europe,  Balakin  ft  n*a  pu  suivre  de  près 
l'agitation  Wagnérienne.  Cependant  son  intt  Uigen^,  sensitive  connue 
un  séismographe,  avait  déjà  onrcgistré  les  vibnitions  de  ce  mouvement 
lointain  qui  annonrait  une  révolution  musicale.  Très  jeune,  il  s'occupait 
de  la  question  de  la  transfusion  d'un  sang  nouveau  dans  les  formes  us('cs 
et  décadentes.  Mais  l'idée  de  chercher  la.  solution  du  j)roblème  dans 
les  théories  Wagnéricnn»  ^  ne  lui  vint  guère.  Et  pour  bonn»'  raison. 
Dans  les  années  1860 — 1870  on  ne  savait  en  Russie  ciunre  rien  de 
Wagni-r.  On  ctmnai«;f=!ait  à  peine  -Tnnnhiiuser  >  et  '  Tiolien^'rin » .  Aussi 
il  existait  pour  les  Kusses  luie  source  intarissable  de  l'inspiration,  celle 
de  la  nationalitt . 

Pénétré  d'un  zèle  ardent  pour  cette  nouvelle  cause,  lî.il.ikiirtt  ;i|)|>;irut 
dau"ï  la  capitîtle  connue  un  S.  Jean  du  désert  i)Onr  ;iimon<  er  1' \:ingih^ 
de  la  nationalité  aux  adorateurs  de  lîellini  et  de  Meyerbeer.  kSon  enthou- 
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siasmo  ot  ^uii  intelligence  inipiissiuimi'ient  viveiueüt  le  premier  prophète 
du  culte  national  —  Glinka.  Le  maître,  découragé  par  un  ttuiin'rument 
«[uebjue  peu  hypochondriaque ,  ft  blessé  de  la  fiuidcur  publi(|ue  envei*s 
sun  clu'f-d'u'uvre  ^Housslant;  lI  Lioudniilla»,  accueillit  volontiers  dans  ce 
jeune  lionime,  plein  de  foi  et  d'énergie,  un  successeur  digne  de  continuer 
son  leuvre.  Le  milieu  métrop(ditain  est-il  peut-être  indispensable  au 
développement  complet  du  génie. .  Balakireff  profita  de  son  entoui-age 
nouveau,  mais  toujours  sans  renoncer  à  ses  connctions  les  plus  chères. 
Dès  Vannée  1861  il  était  devenu  le  point  central  d'un  noureau  mouve- 
ment musical.  Il  était  né  pour  fonder  une  école^  car  il  possédait  non 
seulement  des  connaissances  spéciales,  mais  une  rare  force  germinale  et 
initiative. 

Le  premier  disciple  attiré  par  les  principes  de  Balakireff  fut  César 
Gui,  alors  sous-lieutenant  du  génie.  Plus  tard  ce  fut  Moussorgsky,  ce 
tempérament  d*une  nationalité  intransigeante,  qui  subit  son  influence 
disciplinaire.  Enfin  Borodine  et  Rimsky-Korsakoff  se  joignirent  à  cette 
coterie,  solidarisée  par  Tidée  nationale. 

La  méthode  de  Balakireff  n*était  point  celle  des  Conservatoires.  Sa 
personnalité  dominait  partout  dans  cette  petite  école  mutuelle.  D  créa 
une  atmosphère  musicale  dans  laquelle  vivaient  ses  disciples.  Il  se 
faisait  en  même  temps  leur  maître  et  leur  camarade.  Ils  commençaient 
par  ('tudier  ensemble  les  maîtres  classiques,  surtout  Bach  et  Händel; 
puis,  ils  prenaient  connaissance  de  tout  ce  qu^il  y  avait  de  nouveau  et 
de  marquant  dans  la  musique  contemporaine.  C'haque  développement 
dans  la  forme,  chaque  spt^cialit4'  dans  Tharmonie,  chaque  nouvelle  com- 
binaison dans  Tinsti  unientation  —  Tintelligence  aigüe  de  Balakireff  notait 
tout  pour  le  profit  de  ses  confrères. 

H  désirait  une  connaissance  pi-ofonde  de  Testhétitiue  musicale,  mais 
mip  connaissance  affranchie  de  toute  tradition  aveugle,  car  son  but  était 
de  développer,  autiint  que  possible,  l'individualité  de  ses  élèves.  Quelques 
années  plus  tard,  ayant  atteint  ce  but  de  l'individualisme  complet,  Bala- 
kireff ressentit  un  moment  d'étonnement,  même  de  regret,  en  voyant 
combien  ses  disciples  s'étaient  écartés  du  point  de  départ  citnnnun. 
C'était  comme  un  antocnitc  bienveillant  qui  n'a  pas  su  prévoir  tous  les 
résultat^  do  son  j>nMnit'r  ]»as  xcrs  la  lilicité.  Cetto  disl<K  ation.  ou  jiour 
mieux  dire,  cette  dittiacntiatioii,  n'i'lait  i|uc  la  çonsé(|uenc('  inévitable  de 
la  maturité  aitistiqiu-.  iiorodini-  a  parfaite  nu  ut  expliqué  la  situation 
dans  une  It  ttit'  ;ï  M""*  Kannalina  dans  laqm  lie  il  dit:  —  «Nous  avons 
r('(,'U  tlu  cciclc  ofi  nous  a\oiis  vé'cu.  caraclcrcis  du  L'iaiic  et  de  l'espèce; 
mais  chacun  dr  ii'uis.  comme  il  arriva  d'un  coq  ou  (Fune  poule  adulte, 
porte  son  caractcrc  jiropio  et  son  indi\ idiKilité.  Si  Ton  nous  croit  jioiir 
cela  séparés  de  Balakirett,  ü  n'en  est  heureusement  rien;  nous  l'ahuons 
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tous  cummf  ;itiparavant.  et  n'épajguous  rien  pour  entretenir  avec  lui  les 
mêmes  relatiou>  qu'autrefois >. 

Comme  compositeur  Balakireff  se  rapproclie  <le  Glinka,  i|uui(iu'il  ne 
s'est  jamais  essayé  en  opéra,  il  a  le  même  sentiment  lyn(|ue,  le  même 
îîoiit  lin,  une  originalité  tout  à  fait  radicale.  Allez  au  fond  de  son  teuvre 
et  vous  trouverez  quelque  chose  de  sj)écial;  un  ouvrier  musical,  à  la  main 
scrupuleuse  et  délicate,  qui  désire  que  tout  soit  ciselé  et  poli  jusqu'à  la 
perfection  même.  Toute  une  sén»  de  romaaoes  publiée  entre  1856 — 1860 
atteste  de  ces  qualités  du  maître-orfèvre.  Ce  sont  parfois  de  tous  petitti 
joyaux,  mais  taillés  à  nombreuses  facettes  dont  chacune  reflète  une  émotion 
exquise  et  rare.  Et  les  accompagnements  de  ces  phrases  mélodiques 
ressemblent  *aux  enchâssures  de  bijoux;  ik  ont  quelque  chose  d'indé- 
pendant, mais  qui  rehausse,  qui  complète  la  pensée  musicale  qui  brille 
au  centre.  Tels  par  exemple  sont:  Quand  ta  voix  bienruimée  («When  thy 
loTed  Toice  I  hear>),  Vim9  à  nm  («Corne  unto  me»),  Mhte-moi,  o  nuit 
obscure  («Lead  me,  O  night»),  L' extase  («Ectasy»),  et  La  cfmnson  du 
Poisaon  Bouge  («The  song  of  the  Gulden  Fish>).  H  y  a  d'autres  romances 
qui  sont  toutes  embaumées  d'un  souffle  d'Orient:  La  chanson  de  S^u 
et  La  ehanson  Géorgienne,  Presque  tous  les  exemples  cités  sont  des 
romances  erotiques,  d'un  sentiment  ardent  et  pleines  du  triomphe  de 
l'amour.  La  Mäodie  hébraïque  renferme  une  émotion  plus  triste.  C'est 
le  cri  d'un  cœur  sou&ant  mais  fier;  le  roi  Saul  dans  ses  heures  monies 
et  tragiques.  Il  y  a  peu  de  temps  que  Balakireff  a  publié  une  seconde 
série  de  romances  (Dix  Romances;  Jurgenson,  Moscou),  qui  n'ont  pas 
toute  la  passion  et  l'originalité  profonde  de  la  première.  Cependant 
dans  ce  cahier  se  trouvent  des  choses  très  gracieuses  et  trî  s  distinguas. 
Aussi  on  ne  peut  quitter  ses  romances  sans  se  souvenir  de  la  Berceuse^ 
mélodie  simple  et  pénétrante  comme  une  chanson  populaire,  avec  un 
accompa<niement  exquis  comme  Balakireff  possède  le  secret  d'en  inventer. 

Balakireff  est  grand  ccmnaisseur  <1«*  la  musique  nationale,  et  si's  deux 
recueils  de  Chansons  Populaires  renfemient  des  exemples  bien  choisis, 
dont  l'harmonisation  e>t  savante,  mais  toujours  »m  rapport  avec  le  carac- 
t<*'re  des  mélodies.  Balakireff  a  formé  cotte  collection  en  voyageant  en 
Russie,  particulièrement  sur  la  Volga  et  dans  les  provinces  voisines  de  ce 
Heuve. 

Balakireff  est  un  des  premiers  disciples  des  nouvelles  théories  musi- 
cales de  Liszt,  et  i|rir)iqiir  ««s  premières  roiîi]iositions  pour  orchestre 
n'ai«^nt  pas  de  pro«jframnie  aftiché-,  M.  Vladimir  fStassoff  m'assure  qu'elles 
en  ont  tout  rie  même,  et  qu'on  peut  raconter  facilement  ecs  proi^rainîties. 
Dans  V ()tti  rt  tto'r  sur  des  thini*\s  IIh-^scs  ,  IK5S,,  <pii  est  (ruiir  in^-piration 
très  fraîche,  (vn  sont  eomhicn  il  s'(  t;i:t  ]\<'-\\v\rv  fie  la  musi»jue  p<q)ulriTr<', 
iéi  coimue  il  eu  a  bien  saisi  le  sentiment  nilime.    11  a  choisi  comme 
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motifs  trois  chansons  très  répandues  en  Eussie,  dont  Tune:  Ikmslesprh 
se  trouvm'f  un  bouleau  («Li  the  fields  there  stood  a  Birch-Tree»)  fut 
employée  aussi  par  Tschaikowsky,  une  vingtaine  d*ami^  pins  tard,  dans 
le  finale  de  sa  quatrième  >Mii]>honie.  En  1867  BalaJdreft  a  fait  un 
pendant  à  cette  œuvre:  t  Ouverture  sur  des  thèmes  Tdtèques,  L'Otiverture 
sur  des  Uièmes  Rtpagtwb,  retouchée  et  réarrangée  en  1869,  date  en  vérité 
de  18Ô7.  Le  pi'emier  thème  de  cette  ourerture  vient  de  Glinka,  qui 
avait  donné  à  BalaJdreff  —  personnellement,,  et  en  le  considérant  comme 
son  confiimateur  futur  —  une  mélodie  espagnole,  notée  pendant  son 
séjour  en  Andalousie.  Quant  au  deusdème  thème,  qui  a  plutdt  le  carac- 
tère mauresque  qu*espagnol,  il  est  de  sa  propre  invention.  Dans  toute 
la  muidque  russe  —  où  brille  toujours  une  instrumentation  originale  et 
splendide  —  il  iCy  a  rien  de  plus  étincelant,  de  plus  colorié,  que  la 
fin  de  cette  Ounrtiirc,  ofi  les  deux  thèmes  —  qui  représentent  les  élé- 
ments principaux  de  la  civilisation  espagnole  —  se  réunissent  dans  une 
marche  somptueuse  et  chevaleresiitio. 

Ces  trois  compositions  servent  à  démontrer  combien  Halakireft',  dès 
le  commencement  de  sa  carrière,  s'occupait  des  questions  ethnographiques. 
2s  on  seulement  en  Kussie,  mais  dans  les  pays  étrangers,  c'était  la  voix 
de  la  race,  la  mélodie  intime  —  et  pour  ainsi  dire  psychologique  —  qu'il 
écoutait  et  où  il  puisait  son  inspiration  musicale. 

^înis  les  compositions  les  plus  remar4ual)les  de  Balakireff  sont  indu- 
îiitalili  ment  celles  jujur  lesijuelles  il  a  clioisi  un  programme  arrêté.  En 
il  9  compose'  une  Ouverture  et  des  Entr'actes  pour  la  tragédie  de 
^^hakes|)(  arc  :  roi  TJar  Dans  l'ouverture  s'(>ntend  le  motif  cai  îu  - 
té-ri^tiquc  du  roi  éo-ftré;  tlirjiK^  qui  no  manque  ni  dt.'  i^randenr.  ni  «1»; 
patli'-tiqut'.  j*uis  la  nnisii|ue  suit  d'assez  près  les  sct  nes  prin(  ij)ales  df 
la  Tia^'iMlic.  Pnilakireff  nous  d<'peint  I«  mrtainorjiliosc  du  srr.'ind  r<»i  cii 
vieillard  abandonné,  fuyant  devant  Fora^'e.  dépourvu  d'autoritt',  le  cd'ur 
saignant,  l'esprit  b^nébreux,  mai>  toujours  plein  d'une  <lignile  imiée.  Il 
nous  fait  fiitendre  aussi,  comme  un  rayon  de  lumirre  qui  traverse  ce 
tableau  suiahre,  le  thème  eracieux  <'t  serein  (jui  appartient  ù  Cordélia. 
Les  entractes  nous  donnent  de.<>  tableaux  de  (pudques  incidents  à  part: 
la  brouille  entre  les  sceurs.  les  bailinages  tlu  boullou,  un  cortège,  le 
combat,  et  l'apothi-ose  du  Koi  îi<'ar. 

Quel  bonnne  de  talent,  en  effet,  aurait  |)U  trans<  rire  en  nmsique  la  p.syclio- 
l<»gie  de  ce  clief-d'«euvre  sans  pair?  Qui  aurait  pu  s'emparer  des  hauteurs 
et  des  profondeurs  de  sa  signification  tragique?  Certes,  le  génie  de 
Balakireff  n'atteint  pas  celui  de  Shakespeare.  H  n'est  pas  question  dWe 
identité  de  vision,  d'une  ressuscitation  musicale  de  Timagination  du  poète. 
Balakireff  nous  offre  plutôt  queh^ue  chose  comme  un  supplément  illustré, 
des  commentaires  intéressants  et  pittoresques  sur  la  tragédie  Shakespérienne. 
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Le  poème  sjmpliomque  Bouts  («La  Russie»)  fat  composé  pour  la  fête 
millénaire  de  la  nation  russe.  Le  matériel  fondamental  de  cette  œuvre 
se  compose  de  trois  chansons  nationales,  dont  chacune  caractérise  une 
époque  spéciale  dans  Thistoire  russe:  le  pa^ganisme;  l'élément  moscorite, 
qui  fut  comme  le  protoplasme  dont  révolution  date  de  TEmpire  Busse  ; 
et  Télément  des  duchés  indépendants,  avec  leurs  assemblées  populaires, 
qui  ressuscita  dans  la  période  cosaque.  C'est  enfin  une  épopée  nationale 
que  Balakireff  voulait  créer  dans  Rùua»t  et  le  finah  de  ce  poème  sjmr 
phonique  renferme,  à  ce  qu'on  en  dit»  un  espoir  pour  le  salut  futur  de 
son  pays. 

Dans  Ha  jeunesse  Balakireff  a  voyagé  en  Caucasie,  ob  la  sublime  et 
ftpre  ma^ficeQC<?  des  montagnes,  la  vie  romantique  et  sauvage  des  races 
caucasiennesi  ont  s.'diiit  son  imagination.  Cet  enthousiasme  pour  TOrient 
se  reflète  non  seulement  dans  la  fantaisie  pour  piano  Islamet/j  mais  avec 
beaucoup  plus  de  force  et  d'exaltation  dans  le  poème  sjmphonique  Trnnara. 
On  retrouve  le  pittores(|ue  du  Oau<^»e  tout  entier  au  commencement  de 
cette  (X)mposition.  C'ei»t  un  [panorama  musical  [qui  se  dérouie  devant 
nf)us.  On  se  repr<'s<»nte  la  gorge  du  Darial  creusée  par  Vimpétueux 
Terek.  On  entend  les  nuigisscments  du  fleuve,  ù,  demi-caché  dans  des 
nuées  d'écume.  Au-dessus  du  Terek,  se  cramponnant  au  rocher  noir,  se 
trouve  la  tour  mystérieuse  de  la  Princc^îsc  Géorgienne,  l'héroïne  du  poème 
cl»'  LtTmontoiî:  «Belle  comme  un  anijc  tir  ciVl,  Rusée  et  mi'chante  comme 
un  4lémon>.  Tie  caractère  de  Taniaia  «  st  exprimé  par  un  thème  ex(]uis, 
tout  plein  d'une  langueur  orientale  et  d'une  passion  fonj^ueusc.  Un 
festin  oriental ,  somptueux  et  sava<je,  remplit  le  (  liât eau  de  la  princesse. 
La  imisi(|uc  jirond  du  jilus  vu  plus  un  caractère  bizarre  et  inrine  sinistre. 
Un  des  jeunes  hôtes  reste  cliez  la  princesse  juscpi'au  matin,  (^iiand  entin 
les  orgies  se  calment,  et  l'aube  pAle  ajjparait  sur  lis  montagnes,  le 
cadavre  du  maliuMin-ux  amant,  tiu'  j);ir  les  urdres  de  Tamara,  passe  par 
la  gorge  de  Darial  ballotté  pur  les  ondes  troublét-s  du  Terek.  De  la  tour 
une  voix  de  fenuue  semble  8ou}>in  r  un  adieu:  c'ej>t  une  phrase  d'une 
beauté'  étrange.  Tanuira  est  un  talde.m  vivement  colorié,  spectacle 
superi)e  et  triomphe  d'instiununtatiun  »|ui  trouve  ses  semblables  dans  la 
«Symphonie  Fantastique»  de  Berlioz  et  les  symplionies  orientales  de 
Rirasky-Korsakoff  —  «Antar»  et  «.Seh(*h«'rezade«. 

En  1861  Balakireff,  avec  la  collaboration  du  ci'lèbrt;  maître  de  chœur 
liOmakine,  a  fondé  L'Ecole  Gratuite  de  la  Musique.  (Tétait  alors  en 
Russie  un  beau  moment  d'enthousiasme  altruiste.  L'individu,  si  longtemps 
comprimé  par  un  despotisme  officiel,  commençait  à  s*épanouir  dans  toutes 
les  directions.  De  1860  h  1870  surgirent  en  Russie  un  grand  nombre 
d'écoles  Philanthrop iqu(  s  ipii  furent  toutes  le  résultat  de  l'initiative  in- 
dividuelle.  L'Ecole  Gratuite  avait  pour  but  la  défense  des  goûts  in- 
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difiduels  et  de  la  nationalité  contre  la  routine  académique  et  le  cosmo- 
politisme fade.  En  1869,  Balaldreff,  directeur  de  la  chapelle  des  chantres 
de  la  Cour  Impériale,  fut  nommé  chef  d'orchestre  des  concerts  de  la  Société 
Impériale  de  Musique.  Il  en  profita  pour  faire  entendre  asses  aouTent  — 

mais  suns  parti  prie  —  les  compositions  de  la  nouvelle  école  nationale  russe* 
Il  no  faudrait  pas  oublier  parmi  les  mérites  de  Balakireff  que  dans  toutes 
les  hantes  positions  qu*il  a  occupées  dans  le  monde  musical,  il  avait 
toujours  au  cœur  la  propagande  de  la  bonne  et  véritable  musique  sans 

distinction  de  pays. 

Depuis  plusieurs  années  Balakireff  s'est  pres<|ue  retiré  du  monde. 
Peut-être  sa  santé  —  car  il  s'est  peu  ('pargné  dans  le  commencement 
fougueux  de  sa  carrière  musicale  —  y  est-elle  pour  quelque  chose.  Mais 
lui,  aussi,  est  atteint  de  cette  tendance  mystique  qui  s'empare  si  souvent 
des  talents  russes  nd  imxxo  del  cammin,  et  dont  nous  n'avons  <|u'a  citer 
comme  exemples  la  Aie  de  Gogol,  de  Dostoievsky  et  de  Tolstoi.  A 
rares  intervalles  il  quitte  la  retraite  de  sa  maisim  de  canqja^nie  pour 
jouer  dans  un  concert  de  charité,  ou  pour  faiie  uni'  visite  intime. 

n  y  a  un  an,  j'ai  vu  Balakireff  à,  Pétersbnurj,'.  C'était  nu  jour  de 
fête  chez  un  de  ses  plus  anciens  amis,  M.  Vladimir  Stassuff,  une  réunion 
de  famille  à  laquelle  j'avais  rti'  invitée  avec  le  bon  «  sans- cérémonie  » 
russe.  Au  temps  déjà  lointain  où  je  couimeneais  ji  m'intéresser  à  la  mu^iinie 
slave,  la  personnalité  et  le  talent  de  Balakiretï  m'avaient  attiré  par  dessuN 
tout.  Il  était  l'étincelle  où  avait  jjris  feu,  non  seulement  toute  une  con- 
riagration  musicale,  mais  au>->i  mon  ])auvre  enthousiasme  individuel.  Natu- 
rellement je  me  njouis  fort  îi  i'i*lt'e  de  voir  ce  personnage  <\  la  fois  attirant 
et  isolé.  On  l'attendait  vers  les  neuf  heures,  et  ou  avait  déjà  lai»-e  U« 
piano  grand  ouvert,  comme  un  piège  tendu  jjuur  un  oiseau  timide.  Le  piano, 
à  ce  (ju'il  semhlait,  devait  agir  sur  Balakireff  comme  la  glu  sur  le  bouvreuil. 
Cela  a  bien  réussi.  Après  avoir  salué  ses  hôtes,  il  alla  droit  à  l'instru- 
ment eu  nous  annonçant  son  pr«>gramme:  «j'ai  envie  de  vous  jouer  trois 
sona;tes:  l'Appassionata  de  Beethoven,  la  sonate  de  CSiopin  en  si  mineur, 
et  celle  de  Sdiumann  en  sol  mineur  —  numéro  trois» .  Et  il  se  mit  à  Visu  vre. 

Balakireff  n'est  pas  de  haute  stature.  J'ignore  son  origine,  mais  il 
n'apjiartient  pas  au  type  grand  et  blond  de  la  Russie  septentrionale.  Je 
trouve  en  lui  plutôt  «juehjue  diose  d'oriental.  Il  a  la  tête  maigre,  le  teint 
brun,  l'air  un  peu  las  et  nerveux;  mais  les  yeux  pleins  de  feu  et  de 
sympathie  —  de  vrais  yeux  de  voyant  et  de  barde.  En  se  mettant  an 
piano  il  m'a  rappelé  pour  l'instant  ma  dernière  impression  de  Hans  von 
Bttlow.  Et  quel(|ue  chose  aussi  dans  son  jeu  confirma  encore  cette  ressem- 
blance. Balakireff  n'est  pas  un  artificier  surprenant  comme  par  exemple  Fade- 
réwski.  Son  mécanisme  ne  laisse  rien  à  reprocher^  mais  ce  n'est  guère  à  sa 
virtuosité  qu'on  pense  en  l'entendant  pour  la  première  lois.   Aussi  il  ne 
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TOUS  emporte  pas  par  son  entxain  fongueux.  Un  tempérament  fiî  enthou- 
siaste ne  saurait  être  froid,  mais  il  n*a  pas  cette  puissance  d'<^motion  ni 
cette  profonde  poésie  qui  furent  les  (jualités  maîtresses  de  Rubinstein. 
Ce  qui  nous  frappe  le  plus  dans  Tart  de  Balaldreff  c'est  son  caractère 
intellectuel  et  8yiiipatlii(|ue.  Il  observe,  il  analyse,  il  enseigne,  en  mettant 
tout  dans  une  atmos])hère  lucide.  Il  aurait  pu  adopter  la  formule  de 
Stendal:  voir  clair  dans  ce  qui  est».  Et  cependant  on  ne  doit  pas  se 
figurer  Balakireff  comme  un  pt'dagogue  sec.  S'il  est  professeur,  c'est  un 
professeur  illumint',  l'interprète  sympathîtiue  et  inspiré  qui  sait  nous  re- 
Gonstniire  la  période  et  la  personnalité  d'un  compositeur  au  lieu  de  lui 
substituer  les  siennes. 

Après  ((u'il  eut  achevé  le  programme  assez  ardu  (ju'il  s'était  imposé 
lai-même,  je  craignais  de  le  voir  disparaître  aussi  tramiuillement  qu'il 
était  venu.  "Nfais  mon  inspiration  de  lui  diro  (lueltjues  mots  en  très 
mauvais  russe  an  suj^'t  de  ses  roinanrcs.  rt  surtout  des  acconipa^niements, 
le  retint  au  piano,  il  continuait  de  pari«»r  ru  me  montrant  ijuclqiips 
rhvthmo«;  iiiarrontimié^  dan^j  ses  chansons,  et  puis  il  se  laissa  aller  in- 
s»  n<ibl('mt  nt  k  quelques-uiit  s  dr  ^ps-  coiupositions  pour  piano.  11  n'a  yias 
voulu  aborder  Tsfamrff.  rc  morceau  favori  de  Liszt,  mais  je  me  rappelle 
bien  une  valse  gracieux'  et  sétluisante. 

Mais  le  samorar  fumait  sur  la  table,  et  l'odeur  du  thé  et  du  citron  — 
qui  a  aussi  sa  reduc  tion  —  sf  répandait  dans  la  chambre.  Henretisement 
BalaJdreff  ne  montrait  aucune  disposition  de  se  sauver.  Il  prit  place  ii 
table  avec  tous  les  autres,  et  il  causa  longtemps  de  musique,  et  princi- 
jialemeut  du  Maître  (|ai  a  donnné  cettp  renaissance  nationale  —  de  Glinka. 
T^es  Russes  aiment  ;i  prolonger  leur  hospitalité  ju.squ'aux  heures  avancées 
de  la  nuit.  M.  Ealakirett  fut  le  premier  faire  ses  adieux.  Le  matin 
de  bonne  heurtî  il  devait  rt  tourner  s\  sa  maison  de  campagne. 

Au  mois  de  mai  les  nuits  à  P(*tersbourg  sont  blanches  et  troublantes 
comme  des  halluciuatiuns.  A  minuit  passé  le  ciel  a  une  lueur  étrange, 
ni  crépuscule  ni  aurore.  On  dirait  le  revenant  iiâle  du  jour  qui  hantait 
la  nuit  qui  l'avait  fait  expirer.  Cela  donne  des  idées  fantastiques  qui 
remplaçât  des  rê^'es.  En  traversant  les  mes  claires,  il  me  semblait  que 
Balakireff  était  un  sorcier  qui  m'avait  emportée  vers  le  passé  —  cette 
décade  de  1860  —  si  pleine  de  foi  et  d*esi)éranccs  généreuses  —  tellement 
j'avais  la  conscience  d^avoir  pris  part  dans  les  luttes  et  les  triomphes 
actuels  de  la  nouvelle  école  russe. 
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Das  nunäiiiflche  Volkslied^) 

von 

Otto  Wagner. 


Bis  vor  ungefalir  4Ü-~5U  Jahren  hat  sich  außer  Alexandri  (1821  — 189() . 
Asaki  (1788 — 1871],  Heliade  und  in  letzterer  Zeit  Kogaluiceauu. 
niemand  um  die  nimänische  Volkslitteratur  gekümmert. 

G.  G.  BurpheU'  sagt  schon  in  seinem  Werke  »Einige  AVorle  über 
die  ruinäniscliL'  hitteratur«,  daß  dicso  vor  25 — 30  Jahren  beinahe  i^anz 
unbekannt  war.  Bis  dahin  uäiulf  sich  das  rumänische  Volk  von  der 
ausländischen  Litteratur,  die  diesem  jedoch  ubsohit  iiiclit  anzupassen  war. 
Übersetzungen  fremder  Autoren  waren,  wenn  nicht  ganz  falsch,  so  doch 
mindestens  unvollständig.  Von  dem  damaligen  Unterricht  in  den  Schulen 
war  überhaupt  nicht  viel  zu  erwarten.  Rumänische  Sprache  wurde  nur 
in  den  Volksschulen  gelehrt;  in  den  IdSttelschulen  wurden  die  lateinischen 
Klassiker  wie  Virgil,  HoratiuSi  Ovidius,  Ta«itas  und  andere  in  einer 
Obersetzung  geboten,  die  absolut  unzulänglich  war,  von  Stylistik  und 
Orthographie  ganz  abgesehen,  welch  letztere  heute  noch  einen  8treit]>unkt 
der  rumänischen  Sprachlehrer  bildet 

Gegenwärtig  ist  der  Fortschritt  im  ünterriditswesen  hier  zu  Lande 
ein  sehr  bedeutender,  haben  wir  doch  im  Lande  bereits  zwei  Universitäten 
(Bucarest  und  Jassy),  an  welchen  G-elehrte  ersten  Banges,  wie  zum  Bei* 
spiel  der  auch  im  Auslande  rühmlichst  bekannte  Gr.  G.  Tocilesou  wir^ 
ken.  Im  Jahre  1852  gab  Alexandri  eine  Sammlung  »Volksdichtungen« 
heraus,  you  welcher  1866  b^its  eine  zweite  Auflage  erschienen  war. 

1'  Als  mir  sextons  der  k.  k.  Mutuk-PrüfunjjskommiRsion  in  "Wieu  die  Aul'gahf  m 
teil  wurde,  das  rumäuiscLe  Volkslied  ia  einem  iur  eiue  Prüfuiigsaufgabe  ziüiissigeu  Uiu- 
fange  historisch  and  kritiseh  ca  behftndehi,  wurde  mir,  aufrioibtig  gesagt,  die  Arbeit 
nicht  leicht  geinaiht.  ein  dassel)^  Thema  wcnigstene  vom  iniiaikali8che&  Stand- 
punkte aus  behandelndes  Werk  bis  jetzt  nicht  existiert. 

Ich  suchte  in  der  von  dein  trroßen  Patrioten  V.  A.  Urechia  dem  Alexander  Gym- 
nasium m  (ialatz  guücbenkten  iiililiothek  vergeblich  ein  eioscblägiges  Werk,  fund  je- 
doch folgt- nde  drei  litt«rariaehe  Werke  vor,  deren  Lihatt  die  mir  gewordene  Aufgabe 
wesentlicli  erleicfatem  half:  1.  Üb.  A  dam  es  ou,  Notinni  de  latoria  limbil  fi  liteiaK 
turiï  ronitnesti  Bucarest  19SH).  2.  6.  &.  Bnrghelé,  Cûte-va  cnvinte  desprc  Lite- 
ratura  poporaln  mit  »'iTipm  Vorwort  von  GWlgorie  G.  Tociloscu  [Botosani  19<)1  . 
3.  Vortrag  d«>»  Professors  tiheorghe  Adamescu  über  Volkspoesie  der  Rumänen, 
gehalten  gelegenUicli  des  25jährigen  Bestehens  des  Alexander-Gymnasiums  in  Galatz 
am  26.  November  1892.  ^In  Druck  ersebienen  Galats  1899.)  Die  mnsikaliaehe  Kritik 
blieb  dagegt  n  mir  allein  überlassen.  Die^^c  kleine  ErMgrnng  diene  dazu,  bei  Beurtei- 
lang  meines  schüchternen  Erstliogsvcrsuches  nicht  gar  za  strenge  Kritik  daran  «i  üben. 
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Um  dies«  ll)<>  Zeit  erscliîen  im  Handel  ein  etwa  7(X)  Seiten  starkes  Werk 
Ton  G.  I).  ïheodorescu  »Rumänische  Yolksdichtimgen 

Das  charakteristisclie  l'rbild  des  rumänischen  Volksliedes  ist  die 
>Doina'^.  Der  Name  Doin  i  ist  nach  D,  Hasdeu  (geb.  1836)  dacischen 
Ur'îy)runirs  und  findet  sich  aiu  li  im  Sanscrit  als  -.d'haina«.  In  der  Doina 
drückt  der  Kumäne  Freud  uml  Leid  aus,  ja  selbst  seine  Schulden  L^laubt 
er  damit  zahlen  zu  können,  wie  aus  folgendem  Beispiel  hervorgeht',: 

Doina  stiu  fi  doina  4}tc,  Doina  kenn'  ich  und  Doina  sag*  ich^ 

De  când  am  ajims  TOiniC}  Seit  ich  kräftig  worden, 

En  cu  doina  me  plätesc,  Mit  der  Doina  zahl'  ich 

De  bir  si  de  boeresc,  Steuer  und  lichn, 

Tot  cu  doinîisoara  mea,  Alles  mit  meiner  Doina, 

De  podoada,  de  belea.  Auch  Sorgen  wie  Ungemach. 

In  dem  Yolksliede  besingt  der  Kumäne  vorzugsweise  Liebej  Kraft 
und  Patriotismus. 

£in  Beispiel,  wie  er  die  Liebe  besingt^): 

Poie  verde  de  pospaX  Grüne  Blätter  von  Fospai,^) 

Mari{ico,  barbat  nai,  Mariechen,  Mann  hast  du  keinen 

Dar  gnrita  çuï  o  dai?  Aber  Küsse  wem  jgtbst  du? 

O  dau  la  ein*  me  iubeste  leb  geb'  sie  dem,  der  mich  liebt 

Çi  nu  me  mai  parftses|e.  Und  mich  niemehr  verläßt, 

Da  mi-o,  dräguta  91*  mie  '  Gieb^  mir  ihn  Liebchen,  mir! 

Fanä  la  Santa-Marie        '     Bis  zur  heiligen  ISfarie 

Çi  d'aci  pan'  la  Ispas  Und  von  dann  bis  Ispas, 

Ca  me  jur,  nu  te  mai  las.  Schwör' ich  dir,  daß  ich  dich  nicht  laß. 

Das  Volkslied  besingt  nicht  nur  die  Liebe  der  Jungfrauen  und  Jung- 
gesellen sondern  auch  der  Eheleute  und  Wittwen.  Hier  nur  ein  Beispiel 
wie  eine  Wittwe  in  sarkastischer  Weise  besungen  wird**): 

»Vaduvita  grasä,  Fettes  Wittwechen, 

TênerTi  rcmasä,  .lunge,  Zurückgebliebeue, 

Runienü  frumoasa,  Rotwangige  ScLiiuf, 

I^a  uclii  uiaiii^aiosä,  Mit  tröstenden  Augen, 

Veduvita  dragà,  Teures  Wittwechen, 

1)  Nr.  1  Mu  Alexandrins  Volksdiditangeii  der  Rumiineii,  frei  übcrsetst  vom 
Verfasser. 

2)  Aus  (i.  D.  Theodorestiu's  Rumän.  Volksdichtungen,  frei  übersetzt  vom 
Verfasaer. 

3)  Der  Name  PospeC  itt  in  keinem  Wörterbuch  m  finden,  er  ist      Name  einer 

PHanze. 

4)  Aus  Q.  Dem.  Tkeodoresen'a  Rtinüln.  Volkadichlungen,  frei  ubenetzt  vom 
Verfasser. 
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Dragà  copilitu 
Ca  o  gurolitâ 
Nu  umbla  cernita 
ISi  nupriiuenitn 
Jalnicsi  'ntristatu 
Si  iiepeptcnata 
Scoal'  de  diiniiiea|a 
Spala-te  pe  fa^ 
Çi  ini^te  gäteste 
Panz'ti  netezeste  . . , 
Oh,  si  vino,  zinà, 
Da  ctt  mine  mftna, 
Sa  traim  viata 
Plinä  de  dulceata  . . 
Nu  fi-i  amarita 
Ca  na  esÜ  uiitä, 
Oi  esti  inca  fragä 


Teures  Ivindchen, 
"Wie  eine  Nelke, 
Geh'  nicht  sclimierig, 
Und  veruacklässigt, 
Klagend  und  trauernd, 
Und  ungekämmt  ; 
Steh*  auf  des  Morgens, 
Wasch^  dich  im  Gresichte, 
Und  zieh*  dich  an, 
Glätte  dein  Haar, 
Oh,  und  komm  o  Göttin, 
Reich'  mir  die  Hand, 
Auf  daß  wir  lehen  ein  Leben 
Voll  Ton  Süßigkeit; 
Sei  nicht  verbittert, 
Denn  du  bist  nicht  häßlich, 
Du  bist  noch  zart 
Und  bist  mir  lieb. 


Çi  mie  *mr-estt  draga. 

Der  Patriotismus  giebt  sehr  oft  den  Stoff  zu  Volksliedern,  wie  ich 
Bcibpitle  in  der  Dichtuno^  Alexandri's:  »Stejarul  si  CornuU  fand:  eben- 
so in  der  Legende  des  PricsUrs  Maiuiiiu:  »Cucuhii  si-a  Corbuhii  . 

In  der  »Legenda  Vulturului«,  gesamiiult  von  ebiiukmselben  Autor, 
finde  ich  sogar  J^ieder,  in  denen  die  Ui^gerechtigkeit,  hohe  Amter  zu  be- 
kleiden ohne  etwas  zu  leisten,  l)esungen  wird;  ebenso  bleiben  Säufer  und 
Faulenzer  "  von  der  Volksdichtung  nicht  verschont,  von  den  vielen  die 
Schwiegermütter  behandelnden  Liedern  gar  nicht  zu  reden. 

Der  Gharaldmstik  halber  bringe  ich  hier  eines,  welches  den  letzerwähn- 
ten  Stoff  behandelt'}: 


Soucriu  suacra, 

Poania  acra, 

De  te-ai  coace, 

Cat  te-ai  roaco 

Dulce  nu  te  mai  poti  face 

De  te-ai  coace-un  an  si-o  vara, 


Tot  est 


1  MC'i'a  si  .•miara. 


S  oh  \\  i  (  '  '  n  11  u  1 1  e  r,  »S  ch  wiegermutter, 

Saure  Traube, 

Mügst  reifer  du  werden, 

Lnmcr  reifer  noch  w^erden, 

Süß  kannst  doch  nii inner  (hi  werden, 

Mögst  reifen  du  iioeh  ein  Jalir  und 

einen  SonmuT. 
Jmiai  r  Ijiît  duch  suuer  und  bitter. 


In  hundertf:irh(  n  Variationen  werden  Geburt,  Taufe,  Verlobung,  Hoch- 
zeit,  Tod  und  Begräbnis  besungen. 

Die  poetischen  Formen  der  rumänischen  Volksdichtungen  sind  äußerst 

1;  Aus  Elcua  Scvaätoü'  Hocluseit  bei  dea  Kumäuea;  frei  übersetzt  vom  Verfasser 
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einfache.  Gekünstelte  Gesetze  des  Versmalies  sind  in  den  wenigsten 
Füllen  zu  finden,  doch  findet  dit'  Jiegel,  Reim  und  Veiise  zur  Erhuhun^:^ 
der  Harmonie  in  Einklang  zu  bringen,  Beachtung  seitens  der  Volkadichter. 

Die  Verse  sind  meistenteils  achtsilbige  mit  siebensilhigen  abwechselnd  : 
jedoch  kommen  auch  5-  und  6-silbige  vor,  und  auch  solche  mit  weniger 
Silben.  Überhaupt  binden  sich  die  Verse  selten  an  bestimmte  Silbenmaße. 
Die  Verse  sind  meist  gereimt,  und  zwar  durch  stumpfe  und  klingende 
Endreime;  jedoch  finden  sich  auch  zuweüen  nur  Stimmreime  anstatt  der 
y  ollrejme.  Kelirraîme  finden  sich  nidit  selten,  und  zwar  nicht  aliein  am 
Ende  der  Strophen,  sondern  inmitten  derselben  vor,  gewdhnlicli  als  Wie- . 
derholung  ganzer  Verse. 

Das  Hauptverdienst,  die  Volksdichtungen  dem  Volke  zugänglich  ge- 
macht zu  haben,  gebührt  unstreitig  dem  Dichter  Vasfle  Âlexandri.  Als 
dieser  im  Jahre  1852  seine  gesammelten  Volkshalladen  erscheinen  ließ, 
wurde  dieses  Ereignis  freudigst  begrüßt,  nicht  nur  vom  rumänischen  Volke 
allein,  da  diese  für  die  breiten  Schichten  des  Volkes  besonders  passend 
behandelt  waren,  sondern  auch  im  Auslande,  wie  ein  Artikel  in  der 
»HeTue  des  deux  mondes«  vom  17.  März  1859  beweist 

Was  die  musikalische  Behandlung  meines  Stoffes  anlangt,  so  kann  sich 
diese  nur  darauf  beschränken,  einesteOs  einige  wenige  Lieder,  (die  eben 
nur  Tom  Volke  auf  dem  flachen  Lande  gesungen  werden,  daher  nicht  im 
Drucke  erschienen  sind)  und  die  ich  bei  Gelegenheit  kürzerer  Aufenthalte 
in  der  Provinz  erlauschen  und  ihrer  mitunter  ganz  reizenden  Melo- 
die nach  nur  im  Gedäditnisse  festhalten  konnte,  andererseits  Volkslieder, 
die  aus  dem  Munde  von  Lautars  (wandernden  Musikern  durcli  andere 
aufL'egriffen  worden  und  in  einer  größeren  Sammlung  >Volkslieder  und 
Vulkstilnzec  im  Verlage  von  Const.  Gebauer  und  M.  Feder  in  Bucarest 
erschiene  sind,  in  Betracht  zu  ziehen. 

Man  kann  das  rumänische  Volkslied,  vom  musikalischem  Standpnnkte 
aus  betrachtet,  in  zwei  Arten  teilen  und  zwar:  1)  in  das  wirkliche  Lied 
(Liedform)  2)  in  das  Tanzlied  (Tanzform).  Letztere  Gattung  zerfällt 
wieder  in  verschiedene  Xebenarten  als:  Doims,  Horns  und  Sarbas. 
Wns  nun  die  eigentliche  Ijiedform  anbelangt,  so  ist  die  Komposition  ge- 
wöhnlich sentimentaler  Art,  schon  dem  Texte  nach,  da  derselbe  meisten- 
teils melanrhoHsehen  Charakters  ist,  weist  jedoch  selir  schöne,  ticfcm- 
fundene  Melodicii  auf,  die  in  honioplioner  Art  komponiert  sind  und  in 
niclit  zu  leugnender  Weise  die  Abstammung  vom  alten  deutsckun  Volks- 
lied e  verraten. 

Beispiele;  »Stii  tu?«   und  >ljnna  dorme-.     Klienso  das  von  Fritz 
Spindler  für  Klavier  übertragene  Moldauische  Lied:  »Öteluta« 


1)  Bei  C.  F.  W.  Siegel  iu  Leipzig  crscbieneu. 
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Dagegen  weist  die  zweite  Form  des  nimänischen  Volksliedes,  d&s 
Tanzlied,  ganz  originelle  Formen  auf  und  ließe  höchstens  auf  Anlehnung 
an  das  rosdsdie  Tanzlied  schließen.  Ganz  kurz  will  ich  Yersuchen,  die 
drei  Hauptformen  des  Tanzliedes  zu  charakterisieren. 

Die  Doiaa  immer  in  einer  Molltonart  komjioniert.  ist  ein  aus  unzäh- 
ligen Kadenzen,  Läufern  und  Trillern  In  stcliciKlcs  Musik>tiuk,  das  eine 
für  Koloraturen  und  Halston  geübte  Cîebani,'>nKini»'i'  i  ifordert.  Sie  hat 
eigentlich,  meiner  Meiiuin«?  nach,  wenisr  mu.iikali<(  hen  Wert,  muM  aber 
der  Orginalität  und  der  staiken  Veihreitung  im  \'(»lke  wegen  unbediuirt 
•  an  erster  Stelle  genannt  ^\  <■rden.  (iewöhnlich  w(  rden  die  Kadenzen  und 
Triller  von  einem  Hokpfeifen-Instrument  N;tniens  Xatu-]  geblasen,  wäh- 
rend der  Sänger  den  Text  der  Doinu  diesen  ewigen  Koloratui'en,  die 
gewöhnlich  die  harmonische  IMollskala  enthalten,  anpalU. 

Die  Begleitung,  die  etwas  Hnrraonio  in  das  Ganze  brin^'en  soll,  wird 
auf  einem  Saiten-Instrnment.  trenannl  Cohsn^  aiisi^efiihrt.  Die  Cobsa  hat 
birnenförmigen  Sdiallkörper  naeli  Art  unserer  heutigen  Mandoline.  \<t 
jedoch  bedeutend  größer,  wird  mit  vier  oder  auch  mehr  Saiten,  eventuell 
auch  Bindfaden  bespannt  und  ist  sfhr  primitiv  grarlteitct.  da  sie  meist  vnii 
dem  betreffenden  Cobsa-Spieler  si^ll)>t  hergestellt  wird.  Die  Saiten  werd«  u 
mit  den  Fingern,  hauptsächÜch  dem  Daumen  genasen.  Das  Instrument 
liât  einen  leeren,  wenig  sonoren  Klang.  Im  l"hrig<ai  besteht  die  Begh  i- 
tung  einer  Duina  aus  Akkorden,  die  sich  ali>  Tremolo  den  Kadenzen 
anpjissen.  Die  Doina  hat  gewöhnlich  Satze,  wovon  der  Anfang  und 
Schiuli  den  Hauptsat?;  bilden,  der  Mittelsatz  aber  immer  in  einem  Tempo 
wie  bei  der  Mora  im  %-Takt  gesetzt  ist. 

Die  floni  wird  als  Begleitung  zum  gleichnamigen  Nationaltanze  ge- 
spielt, indem  die  Melodie  meistens  von  den  im  Kreise  hin  und  her  tän- 
zelnden, eine  feste  Kette  Itildonden  Tänzern  mitgesungen  wird.  Wo  ein 
(Teiger  aufzutreiben  ist.  wird  die  Melodie  von  ilmi  gespielt,  wiihreml  die 
llegleitung,  wenn  eine  solche  zu  haben  ist,  von  einer  Huitarre  oder  Cobsa 
besorgt  wird.  Die  Horä  ist  in  Eondoform.  ohne  Ki  !e,  im  ";^-Takt  und 
immer  in  einer  Molltonart  geschrieben.  Zu  bemerken  ist  hierbei,  daß 
der  Hauptaccent  immer  auf  dns  1.  und  4.  Achtel,  der  Nebenaccent  aber 
auf  das  à.  und  6.  Achtel  fällt,  wie  toigendes  Beispiel  zeigt ^j: 


1)  Beispiel:  »Doinft  OHnlni«  von  Gheorghe  S.  Vasailiu  (Dicfalimg  von  V.  Ale» 

xandri . 

2;  Naiu  i?t  ein  ntis  raebreren  Hnlzpfeifcn  vorfchicdcner  Gr">Ce  zusamraengesetztes 
Instrument,  das,  da  die  einzelnen  Pfeilen  cbromatiäche  ätimmung  haben,  nach  Art  un- 
serer Muudhanuüuika  gespielt  wird. 

3)  Anfmg  der  Hor&  lui  Pipa  von  Leop.  Stern  (Buoarest). 
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Die  Sfirhd,  L'in  i  lienfalls  in  Hondoform.  jedoch  in  einer  Dur-Tonart 
geschriebenes  ïan/lied,  das  immer  den  -  ^-Takt  aufweist,  ist  in  seiner 
Form    sehr  einfach.     Zu  brmerken  i>t.  dif  ^I('K)die  meistens  in 

Trioh'n  ^'efülirt  wird,  während  die  Begleitung  in  geradeui  Khythmus  ge- 
hiUten  ist.    Hier  ein  Beispiel*): 


— «  j 

Y  à      — rjj  1  .  -^—^  ^ 

 ü 

m 

'    #    1  J 

■f  p— 

J  ^ 

Biese  besteht  ebenfalls  aus  3  Sätzen,  Haupt-,  Mittel-  und  Schlußsatz. 

Von  den  in  letzterer  Zeit  erschienenen  rumänischen  Liedern  sind  nur 
wenige,  die  Anspnudi  auf  Originalität  machen  können,  so  zum  Beispiel: 
»Ge  te  legem  codrule?«  von  6h.  Scheletti  (Dichtung  von  M.  Emi- 
nescn)  und  »Mandruli^  de  la  munte«  von  G.  Stefanescu  (Dichtung 
Ton  B.  Alexandri)*). 


1)  Anfang  der  Oltesncft  Sirbä  (Verlag  M.  Feder,  Bucereat). 
S)  Beide  im  Verlage  von  C.  Gebauer  in  Bacarest  enchienen. 
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Zum  48.  Bande  der  Händel-Ausgabe 


von 


Alfred  Einsteui. 

(Mönchen.) 


Im  Begriffe,  eiue  Arbeit  über  die  Kompositicu  für  Viola  da  Gamba  zu 
sdireiben,  ließ  ièh  mir  aus  der  Orofihensoglich-Hesaiacheii  HofbibUothek  sn 

Darmstadt  eiue  Sonate  für  ( 'cmbalo  obligato  uud  Viola  da  Gamba  kommon, 
dieEituer  im  Quellen-Lexikon  (VI,  Seite  III)  Tinter  Johann  Matthias  Le  ff  loth 
verzeichnet  hatte.  Auf  der  ersten  Seite  der  (  iamhenstimme  dieses  M«. 
steht  geschrieben:  > SONATA  a  Cembalo  obligato  Viola  di  Gamba  del  Signore 
Hendd«  ;  eine  andre  Hand  bat  den  Kamen  »Hendelc  durchstrieben  und  »Leflf- 
loth<  danrntex^enet/t.  Der  Nüi'nberger  Organist  L  M.  LefHoth  hat  nun  wirk« 
lieb  Kammermusik  für  ein  Streich-  oder  Blas-Instrument  mit  obligatem  Cem- 
balo komponiert  2j  :  dieser  in  der  Generalbaß-Epoche  auffällige  Umstand  sowie 
die  etwas  steife  und  nüchterne  Art  der  Theme ubildung  des  ersten,  zweiten 
und  vierten  Satses  unserw  Scmate  mag  die  Yeranlaasung  geweara  sein,  sie 
Leffloth  suzuscbretben.  In  Wirklichkeit  aber  ist  das  Ms.  eine  von  Christoph 
Graupnor.  <lcni  Dîirmstîidter  Kapellmeister,  gefertigte  uud  1739  datierte  Ab- 
schrift der  H  äiuierschen  (-îambensonate  —  eine  Quelle,  die  Chrysnndor  bei 
der  Herausfalle  dieser  Sonate  im  4S.  Ikuid  der  (josamtausgabe  entgangen  ist. 

Graupners  Kopie  ist  nicht  frei  von  Flüchtigkeitsfehlem j  da  sie  aber  eine 
Beihe  besserer  Lesarten  bietet  als  die  beiden  Abschriften,  die  Cbrysander 
vorlagen,  so  lasse  ich  die  Varianten  hier  folgen.  Offenbare  Schreibyenehen 
Graupner's  sowie  dit  I^indebögen  sind  übergangen  (Chrysander^s  Au8g»be=sAB, 
Graupuer's  Kopie  =  C.j 

Gamben  stimme 

Adagio.    Takt  4,  desgleichen  Takt  9  fehlt  in  C  der  Triller. 


Takt  8,  drittes  Viertel: 


Takt  12,  drittes 


Takt  ly,  erstes  Viertel: 


AUegro.    Takt  15  fehlt  in  C  der  Haltebogen  Uber  dem  Taktstrich. 


Takt  32:        ■  "  — ^  IL*^—  ebenso  in  dem  in  der  Oktave  mit- 


gehenden Baß. 


1)  Mus.  4188. 


2,  Münchener  Staatsbibl.  Mus.  pr.  3078,  3079. 
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Der  dritte  Satz  ist  in  C  mit  »Andante«:  (AB  »Adagiot)  überschrieben; 
die  Homioleu,  die  in  A  zum  Takt  erweitert  sind,  bat  0;  iu  Takt  Iti 
auf  dem  zweiten  ë  ein  Triller. 

Der  letite  Satas  ist  »ViTaee«  (AB  ^A]legro<)  überschrieben. 


Takt45y  erste  Takthälfte: 


I  i  I  Ii  I 


Cembalo. 

Adagio,   Takts,  linke  Hand,  drittes  Viertel: 

Takt  3,  rechte  Hand,  drittes  Viertel: 


Takt  4,  linke  Hand,  drittes  Viertel: 


Takt  &,  rechte  Hand  ist,  wie  in  A,  ^  vorgezeichnet 


Takt  8,  rechte  Uaud,  drittes  \'iertol  :  2L 


Takt  26,  rechte  Hand,  drittes  Viertel:  ^^^^g^^^^ 
Takt  31,  rechte  Hand  fehlt  iu  C  der  TriUer  auf  d. 

AJO/egro.    Takt  28,  linke  Hand: 


Takt  29,  linke  Hand:  ^ 


X 


Takt  31,  rechte  Hand,  zweitea  Viertel:  — #  T  #■ 

»  I  1  :  1 — 0 


Takt  42,  linke  Hand:  -  -  T  .  ;-  — 


Jndanie,   Takt  18: 


Takt  24:  ( 


8^ 
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Vtvaec.    Takt  8,  rechte  Haud,  Triller  auf  dem  d  der  sweiten  TaktblUle. 

i       1  J  i 

Takt  24,  rechte  Hand: 


Takt  29,  rechte  Hand:  r-H—rTi-T^ 

— ■^w — »^r* — ' 

TaktiÜ,  üuke  Hand:  — 
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Satzfehler  (?)  bel  Bach. 

Ton 

S.  de  Lange. 

.Stuttgart.) 


Im  letzten  Heft  (.lahrgang  SI,  Heft  4)  der  Sammelb ün de  hat  ein  AufiMttx 
von  N.  Nicholl  Aufnalinie  gefunden,  über  welchen  ich  einige  Bemer- 
kungen mucheu  möchte,  ^'icht  als  ob  ich  ineine,  daß  Bach  eine  Ver- 
teidigung brauche,  eondem  weil  ein  allgemeines  Schweigen  leicht  die  Meinung 
könnte  aufkommen  lassen,  daß  wir  Bfosiker  mit  den  Ausführungen  des  Herrn 
KidhoU  einTerstanden  seien,  was  durchaus  nicht  der  Fall  ht. 

Von  allen  angeführten  Felilmi  habe  ich  zwei  gtjfiiiKÎen,  die  nicht  zu  ver- 
teidigen sind:  die  letzten  Beispiele  auf  Seite  H73  und  {')^2.  Alle  anderen 
fehlerhaften  Beispiele  sind  darauf  zurück  zu  tühren,  daß  der  Schreiber  des 
Aoftatses  den  Gang  der  Stimmen  nicht  Terstanden,  eine  Yendernng  nnd 
Akkord-Brechung  für  wirkliche  Noten  genommen,  oder  die  Taktwerte  unter- 
schätzt hat.  Manche  Fidle  sind  bei  PaleHtrina  und  Lassus  genau  so  zu 
finden.  iViv  übrigen  erklären  sich  aus  Bach's  harmonischer  Auffassung  des 
Kontrapunkts. 

'Ober  einaelne  Anführungen  des  Herrn  Nidioll  mögen  noch  ein  paar 
Bemeiknngen  Plata  finden: 
8.  672.  Erstes  Beispiel  : 

Die  Pause  ist  vollknimnen  genügend.     Außerdem  vernichtet  dri-  Akkord 
des  zweiten  Chores  den  Findruck  von  Oktaven  vollständig. 
8.  672.  Beispiel  2.   Hier  ist  der  Tenor  lediglich  Akkord -Figuration  ohne 
kontrapnnktisehe  Bedeutung,  daher  der  Baß  fehlerlos. 
>      Beispiel  3  ist  der  naive  Verbessern iig»-Vor8chlag  bezeichnend  für  den 
musikalischen  Standpunkt  des  Bach-Kritikers. 
S,  673.   Beispiel  2  sind  dit'  durch  eine  Pause  getrennten  (Quinten  durch  die 
Altstimme  vollständig  verdeckt  und  wirken  sehr  schön. 
»     Beispiel  8  ist  eis  als  einzig  mögliche  Verzierung  von  dis  verstSnd- 
lieh  nnd  berechtigt 

»     Beispiel  4  — J'J  ^""^^       ®®*  ^^j 

Mit  Verbesserungs-Vorschlägen  hut  Herr  N.  wenig  Glück,  man  sehe 
8.  674,  676  nnd  staune  öber  den  Zuckerwasser-Gesohmaok. 
8.  676.  Beispiel  1  ist  der  wirkliche  Baß  Übersehen  worden  nnd  die  Ver- 
dujijielung  angeführt. 
»      Beispiel  2.   S.  2:   Sulelie  Auflösungen   linden  .sich  bei  Pales- 

triua  und   allen    anderen  und  wirken  namentlich  bei  Bach,  bei 
dem  die  harmonische  Auffassung  maßgebend  ist,  sehr  gut. 
Die  vielen  Fälle,  wo  ein  Akkord  als  nicht  vorhanden  betrachtet 
wird  (S.  677  B.  1  und  S**  und  viele  andere;,  können  unbesprochen 
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bleiben.    Nur  noch  drei  mir  ganz  unbegreifliche  Fälle  will  ich  an- 

ruliieu  : 

8.  678.  Beispiel  2^  wo  der  Zwischentou  m  im  Basse,  welcher  nur  das  auf- 
lösende fia  illustrieren  soll,  als  wirkliche  Note  genommen  wird; 
^       Beispiel  3,  wo  die  Verzierung  der  Baßuote  mißveretanden  wird; 
8.  679.  Beispiel  1,  wo  das  figurierte  fis  des  Alt  verkannt  ist  und  ebenda 

Betspiel  3,  wo  die  Gegenbewegung  ^^fy^f  einen  Gedanken  an  OktaT» 

Parallelen  geradezu  ausschließt. 
Wenn  ich  hier  abbreche,  ho  geschieht  das  nur,  weil  ich  fürchte,  lang« 

weilig  zu  werden.  Die  iilu  l/jr«  n  nngeführten  Fehler  sind  ebenso  beschaffen, 
wie  die  von  mir  angeführten,  d.  Ii.  absolut  fehlerfrei.  "Wenn  Herr  N.  nicht 
weiß,  daß  in  demselben  Akkord  die  Intervalle  w^echselu  können,  ohne  Fehler 
zu  geben,  daß  gebrochene  Akkorde  nicht  als  kontrapunktisclie  Werte  m 
betrachten  sind,  und  so  wenig  Einsicht  in  das  Wesen  der  Verzierungen  hat, 
daß  er  Sätze  wie  S.  683,  II,  1-  2,  III,  1—5  als  Fehler  hört,  so  soll  er 
nicht  in  Bach  hineinsehen,  verstehen  kann  er  ihn  dann  doch  nicht. 


Berichtigung. 

In  meiner  in  Bammelbaud  UI,  4  veröffentlichten  Arbeit  > Luther  und  die 
musiknlifcbf  T^ittirgie  des  evangelischeu  Hauptgottesdienstes«  bitte  ich  fol- 
gende J  )ni(  kt't  liKT  zu  verbt  ssern  : 

Auf  Seite  664  letzte  Zeile  10.  und  11.  Note  f  statt  o. 
Anf  Seite  669  Zeile  17  J»  m  Urra  statt  Patrtm, 

Auf  Seite  669  Zeile  18  PoTrsi»  statt  Credo,  Johannes  Wolf. 


^  j       1  y  Google 


I 


I 


I 

I 
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Kritische  Gesamtausgâl)eiL 

Ton  din  dautMliea  llliiMl^nm, 

iat  jedes  Werk,  j«de  ITtimmer  and  Stimine  auoh  elnseln  «u  beKiehflli. 


UtvUMi  Plarlaigltfa  Pftlattrinu  W*ri(«.  (tst4— 94-)  BU- 

her  cncUeDea        Bände.    (Bd.  33  unter  der  Presse.) 
SubâkripCionspreu  Je  xo  Jt.  Einxelpreit  je  15  Jl. 
Orlaatfo  41  Uno«  WmI».  (is3o->»4-)  Buh«  «wcldw«i 

je  M  Ul. 

Thomas  Ludwig  VM  yMaggß  VNtl%  (c.  JS«»-«.J«o8.) 


Herausgegeben 


oud  I.  Motcttn« 


sljpteis  je 


8  Banden. 
20  M.  BUher 

tan  Pleter  SwMllncks  Werk«,  (1540  1621. 1  Vrräffent- 
licht  von  der  »Vereeniging  voor  Kourd  NeJerlandi 
Miuickgeschiedenis».  Erscheinen  in  la  Bänden,  heraus- 
gegeben mit  Einleitung  von  Dr.  M.  SeifferC  VolUtamiig 
m  ta  BSnden.  Preis  j  r  d  -  ;  Baad«!  IBt  MHllitte  ae  UIT, 
lUr  Subftkribeatea  A. 

Mlflok  SchObaaa  Werke.  (158^-167».)  Vollstindig  in 

16  Banden.  Subskriptionspreis  je  15  JV,  Einzelpreis 
je  ao 

Jofiann  Harmann  Schein«  Werke.  (1586—1630.)  Heraus- 
iregeben  von  Arthur  Priifcr.  Bisher  erschien  ein  Band. 
(V<rt>u%kra{ulein  —  Bancbetto  Musicale  (lostrumcntai- 
suitcn]    Subslcriptioniprei«  je  15  M,  Einielprei»  je aoUl. 

VoDstilddig  in  3  B^nBaa,  J«  iS  ^  ItaMteiucab«  In 

xs  Heften,  {e  3  JÊ- 

ÜMinPuroallsWafk«.  (1658— x69S.j  Jährliche  Subiknntion 
■j  jf.  Bisher  ertchieneai  Da«  Yorluhirefeet  —  Timon 
TOH  Athen.  —  Dido  und  Aeneaa.  —  The  Duke  of  Glou- 
ceater'«  Birthday  Ode.  —  Twelve  Sonatas  of  three 
Part«.  —  Harpsichord  Muaic  and  Organ  Muuc.  —  Ten 
Swta*  of  four  parts.  —  An  Ode  on  St.  Cecilia's  Day. 

Mm  Pkll.  Kaan  MM  Watte  (1681  bis  1764}  herausgegeben 
«Mar  Itaiamc  von  C  Saint-Saëna.  Bisher  erschienen 
6BiBd«.  Sabäcrift^aaprei«  je  x6  Ul,  Einselpreis  je  «4  Jt. 

Um  rHtdHdl  WMlelt  WNka.  (1685  bU  xwç.)  Au.«be 
der  DuaUchta  Htotld-GeaelUchaft.  (Partitvr.)  Bisher 
eraehieactt  m  Jabi«ia«.  1  (96  BiadaL  Sababiations- 
preis  IBr  dwlBaad  11  UT  Iria  «7  Ul«  Nov  fabinkka. 

lohana  Sabaatian  Baoht  Warfca.  (1685  bis  «yfa)  Ausgabe 
der  Bach -Gesellschaft.  (Partittir.)  Vollstilndig  in  46  Jahr- 
gingen. Sul  '.triiJtnir.sprc- -  "r-  15       Einielpreis  je  30 

tallinn  Sabastian  Bacha  Warke.  Ausgab«  für  den  prak- 
tischen Gebraodb  SuMkiipiioavMa  Ar  jad«  Liefe- 
rung s  mS- 

fHadrielw  das  Qroaaan  musikalisobt  Wulm.  (lyat-tiM.) 

Vollständig  in  4  Banden.       48. — . 

ChrM«^  Willibald  Rittar  vor  GIucU  Hsuirt*Op«ni. 

(1714 — 1737.)  Bisher  erschienen  m  rsLrttiat:  Alceste, 
phlgenia   in  Aulis,   Iphigenia  auf  Taurit,  Atmida, 
Orpheus,  Ethu  und  Narcisi.  Jeder  Bd.  73  Jt. 

André  Emttto  Modeste  Grètrvs  Werke.  (1741—1813.) 

(Partitur  taît  untergelegtem  Klawierausrug.)  Bisher  er- 
achiencn  as  Bände.  Subskriptionspreis  la  yM,  Einiel- 
preis 16  Jl  fur  den  Band  (»om  i,  xx.,  ij..  ai.  und 
■S.  Band  doppelten  Umfangcs  halber  }•  Us.) 

Wolf|tat  Amadou»  Mwarts  Watt«.  (17*6  b«  X791.)  VoU- 

stindlg  in  «4  Serien.  Partitur,  jeder  Muatkbogen  30  ^. 
Stimmen  (Chor-  und  Orchester-Bibliothek)  jede«  Heft 
tj  besw.  3  -? 

Latfaril  taa  Boottiovant  Warfco.  (1770— xS»?.)  (Partitur 

u,  Samm.)    Vollständig  in  «5  Sencn ,  Partitur,  jeder 
  (Chor*  ii.Of«h.-Bibl.),  jedes 


tt.  Stimm.)  voiista 

||i^bM«ayi4k.  2 
BafktSMnr.so^. 


Lttdarig  van  Beetho»©ni  Werk».  Neue  krinsch  durch^e- 
Sehecr  Grîojmt-Aiist'.ibc  fur  Unterricht  und  prakuschen 
Gebraucti-  (Orrhesier  für  KiaTicr  übertragen, |  Voll- 
ständig in  aii  B.inden.    A.  (ipsang-  -uv.i  Kisrirrraui.W. 

(100  rTefcrungea  je  x  Ul).  B.  Kanmotfuaik  (50  Doopel- 
Lirre:n.  jr  li  jt).  C.  SopplBMat»  ftr  ]Qa«|atn4BdB. 

(70  ijcfi{"Q-  i"^  t  "M.y 

Franz  Schubert«  Werks.  (1797  — i8a8.)  (Partitur  und 
Stimmen.)  VollKtandig  in  ax.  Sarien.  Partittt^  iäflr 
Musikbogen  30.^.  StiflMM»(Chai^«.0ldkpBfbl.1b  j«d«a 
Heft  15  beiw.  30  .y. 

Josaf  Lannara  Werke  fir  Klavier.  (x8ox— 1845  )  Voll- 
ständig in  8  Randen  Bniid  I— VI  ja  5  J^.  Band  VU 
u.  VIII  \i  3  .M. 

Hector  Berlioz'  musikalische  Werke.  (180}— x8^4  Erste 
kriti  !i  1 1' .  iHir  1  tr  Au'.gabe.  Herausgegeben  von  Charlea 
NLilherbc  -n  1  F- li.x  Weingartncr.  Bisher  efsehieaea 
9  Bande.  S  i  ,1  .If  ;  1  r.spreis  je  15  J|.  Einzelpreis  je  «o^* 

Johann  Straus«  Werke  für  iüavier.  (x8o4bU S849.)  VoB. 
ständie  in  7  Banden.  Band  I— V  Walay,  fe  <  «ü. 
n.tnd  VI  Polkas.  Galoppe  und  Mirscha^  BaadVIIQaa- 

drillen  je  4,80  Ul.  ^  .  „  - 

FaiixMandalaaolMBarttMldiiaWarko.  (t8ogr-i847.)  VoB. 
ständig  in  X9  SeHaa.  FÂitiir  and  Klanerananig  dar 

Gesanswerke,  jeder  HlMtkbogen  30  A  Sdanown  (Chor- 

iind   nrclic?ir7>j:<.lint>irV-K  jedeS  Hoft  CS  ll««W.  30  jfT. 


Friedrich  Chopins  Marke.  (1B09— X84&)  ToDadüidEg  Ja 
14  Serien.  Original -Ptanofortewerke,  KanuMnBMMk, 
Orch.-Partitiuen,  jeder  Mnsikbocen  ao  ^.  Owboataa- 
stimmen  (OrchestoffaibliolhalO  jodaa  Belt  jaJp,  VmOf 
la«s  i4,Jo  JÊ.  , 

Rokart  MiamaaiN  «Uta.  i>ate^Ss6.)  Vo^btindli 
in  14  Serien.  PaMÜav  «ad  Klavieransttig  dar  Oesaar' 
werke,  jeder  MasPAagMt  30  9.  Summen  (Chor-  «. 
Orch.-BibL),  jedaa  B4I  is  besw.  30  9. 

Raftart  tchuaiaaaa  WariM.  fitaWsdio  Aamfae.  Kbf^ 
werka.  4«  ts  jH.  gr.  8»  10  Jt.  Gas.  Gedar  «ad  Oo» 

RtâaS  Wa^ra  laasikaliaeh^raaitflaelia  Warka.  (18x3 

bi^  x88j.>  Ausgaben  der  OriRinalverlejjer  (Folio)  ta 
girîchmaOigcn  Einbanden.  Klavieraus^üge  ni  swei 
Händen,  xi  Bände  ais  Jt.  Klavierausxflge  «u  vier 
Händen,  ix  Bändf-  i  \a  Jt.  KlavierauszUge  mit  Teat, 
XX  Bäoae  260  Jl.  GIcichraäOigc  Partituraoagabe  too 
Lohengrin,  Tristan  und  Isolde,  Meistcraitiger,  Ring 
der  JSiücluagea.  Jedes  Werk  xum  Privatstudlum  i9o  Jf. 

Jakaaaaa  Ev.  Habartt  WoHio.  1x831-1896.1  Serie  n. 

Liber  Gradualis.  Erst«--!  Ruch.  Kr.  x— 05  Jt  ao.— . 
Serie  X  Theoretisch-i>r.ikL  Elementar -Klaviarsdxula 
Op.  70.  Jl  to.—.  Serie  XHL  Beitrige  nir  Lahre  «oa 
dar  musikaliKhen  Komposition,  x.  Buch:  Hananma- 
lehre.  Ul  6.— .  «.  Biicitt  Lehre  tQm  «finftdw  I 
punkt.  uf  3  —.  s.  Baah*  DiaLakn 
ahmung.  Jl  3.—. 
Hans  Lao  Haaalera  Warka.  (1564— xfitaJ 

3  B.înde.  Subskriptionspreis  je  x«  Jt. 

Musikalische  Works  dar  Kaisar  Fardlaand  III.  (1386-16301, 
Leopold  I.  (idM— «TOS)  aad  laiaBh  U  Ofiji—iinh 
1  B  cnde.  <ie«8haL  AiHfalM  ja  30«*.  aaiBflttsapatMr 

ie  so  M. 

JoiiaNaKaaaarFafd.ntehars  Werke,  (ca.  1670  — ca.  1738  ) 

Für  Klavier  fdcr  Offrel.    HerausEegeben   von  Emst 

Giuseppe  Vardi«  Werke.  (1813—1^1.)  Erste  und  einrlg« 
Gesamtausgabe  in  der  Bearbeitung  für  Or.3.t>g  und 
Piaaofoita,  sowie  fur  PiaaofiuU  «Umo.  Sabskripàoas- 
paeis  dar  amena  BaarbeiloNIxiéi'  "  ■"- 


Original-EinbSnde  für  jeden  Bind  2  Mk.  AiifflliriMie  VenMiniwt  InttMM. 
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Die  Instrumental-Stficke  des  „Orfeo" 

von 


Alfred  Neufs. 


EÎBlêitBBf. 

Von  Hawkins,  dem  Verfasser  der  'General  liistory  of  the  science 
anil  practice  of  mu?i(  ♦  bis  auf  die  jüngste  Gegenwart  Lut  Claudio  Monte- 
verilis  >Orfeo*  bcsoiulos  auch  in  insti  uiiuntaler  Hinsicht,  von  seiten 
der  Forscher  sich  grolier  BeHehtheit  zu  erfreuen  gehabt;  gerade  Lieriii 
sind  immer  wieder  neue  Betrachtungen  an  ihn  geknüpft  worden,  und  es 
gibt  wohl  auch  keine  kleinere  Musikgeschichte,  die  für  ihn  nicht  we- 
nigstens dnîge  Zeilen  aufgevendet  hätte.  Was  beim  >Orfeo<  immer  wieder 
angezogen  hat,  war  etwas  Äußerliches,  und  man  könnte  eine  längere, 
aber  nicht  uninteressante  Geschichte  gerade  dieses  »Äußerlichen«  er« 
zahlen;  was  angezogen  hat,  war  in  allererster  Linie  die  Instrumentation, 
wobei  Monteverdi  mit  Becht  als  der  erste  und  als  genialer  Instrumen- 
tator gepriesen  wird.   Mit  beinahe  geheimem  Grauen  sieht  man  immer 
wieder  das  Orchester  des  16.  Jahrhunderts,  von  dem  wir  uns  trotz  allem 
keinë  ganz  klare  Vorstellung  machen  können,  ausgejjackt  werden,  von 
den  1  Instrumental-Stücken  hört  m;m  aber  so  gut  wi(^  nichts,  so  dali  ein 
L'nueteiligter  beinahe  auf  den  Gedanken  koumien  könnte,  ob  eigenthch 
Moriteverdi  zu  seiner  Instrumentation  auch  Stücke  geschrieheii  Imbe! 
Wr/nri  die  vorliegende  Abhandlung  also  ehenfîtlls  ini  Sim.  }i:it,  die  In- 
i«trulineiit:il-Stncko  (h's  -Orfeo»  einor  Be^precliuiiL;  /u  uiitcr/irliru.  so  wird 
Me  iVut   tun.  (liesellx'ii  von  einer  anderen  St  it^  aiuula>^)en.    Uicb  wäre' 
eiuiii^al  eine  l'riifinm  auf  den  allgemeiiu-n  niu.sikuli>fhen  Wert,  verbnmlen 
mit  e^er  Untcr.sucliuiiir.  win  die  Stiieke  in  den  Zus:innnenhanu  des  ^Fu^ik- 
drama^^  passen,   ein  \ielicichl  nicht  uuverdieii>tliehes  Verlahren,  indem 
selbst  ;?^llerneueste  Werke  über  Geschichte  der  Musik,  wie  das  Kom])en- 
dium  derj^  Musikgeschichte  von  Prosnitz über  die  Instrumental-Stücke 
das  Urteil)  j  fîlllen,  daß  »ein  reichliches  Äufgehot  von  Instrumenten  auf 
 —Hlc 
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äiiBerliche  Wirkung«  abziele,  und  daß  auch  <Iie  KitorneUe  mclit  >Ubel« 
seien.  Wenn  es  dieser  Arbeit  ^jelingt,  eine  liiilu  r»  Auffassung  über  diese 
Stücke  zu  erzielen,  so  glaubt  sie  schon  hiertlurch  eine  Berechtigung  für 
eine  ausführlichere  Besprechung  derselben  erlangt  zu  liaben. 

Doch  dies  wäre  nicht  alles:  die  Instrumentalmusik-Geschichte  hat  bis 
dahin  von  den  Instrumental-Stücken  des  >(>)f('o<  nicht  flie  gfrini:>tc 
Xotiz  genommen,  obgleich  die  geschlossenen  FoniH'n  dersellx  n  /u  i  iii< r 
Besprochung  förmlich  einladen  mußten.  Der  Cirund  nuig  wolil  d«  r  l'>'- 
wt  s«  11  sein.  daB  man  mit  den  kleinen  Formen  nicht  viel  anzufanirt  n 
wußte,  und  \s(  il  (b>  Stücke  von  der  übrigen  In.stiiimental-Musik  in 

Form  und  t'iuuukttr  abwichen,  man  sie  überhaupt  nicht  zu  dersellf^  u 
rechnete.  Soiulerbar  ist  allerdings  hierbei,  daü  aus  einer  Zeit,  die  sich  in 
vollständigem  Umschwung  befand,  so  ausgeprägte  Literatur-Denkmäler  wie 
diese  Stücke  nicht  gerade  zur  Charakterisierung  der  neuen  Epoche  be- 
nutzt wurden.  Hier  ist  aber  überhaupt  wohl  etwas  von  den  Historikern, 
welche  die  Instrumental-Musik  behandelten,  außer  Acht  gelassen  worden, 
nämlich  eine  Wirkung  der  großen  musikalischen  Bevolution,  die  wir  kurz 
mit  der  Elntstehimg  der  Monodie  bezeichnen,  auch  auf  dem  Gebiete  der 
Instrumental-Musik  zu  sudien;  wer  eine  Geschichte  der  italienischen  In- 
strumental-Musik zur  Hand  nimmt,  der  muß  unbedingt  auf  den  Ge- 
danken konnaen,  daß  die  musikalische  Umwälzung  an  der  Instrumental- 
Musik  spurlos  vorbeigegangen  sei,  denn  die  gesamte  T.iti  ratur  von 
Wasielf  wski's  grundlegendem  Werke  »die  Violine  im  17.  Jahrhundertc 
bis  auf  Torchi's  eingehende  Arl)eit  über  diesen  Gegenstand  in  dt  r  »Bivista 
musicale-  18U7  geht  ruhig  an  dem  gewaltiLTcn  F,ii  i^niis  vorbei.  Da  vor- 
licL'cnflo  Arbeit  diese  Fraije  wenigstens  beiuliieu  /.ii  müssen  glaubte,  und 
andeier-^fits  die  Bedeutung  dieser  Iiivtriinientnl-Stticke  nui-  im  ^'rsclnclit- 
lie  hen  Zn>ainmenhango  erkannt  wertleu  kann,  so  eigilit  sicli  eine,  ^vl  im 
auch  kurze  Darstellung  der  lustrumental-Musik  vor  Entstehung  dcii  Mo- 
nodie von  selbst.  l 

I.  Die  Instrnmental'Mosik  vor  Entstehung  der  MoiioJi«.  \ 

Die  Enstehungszeit  einer  selbständigen  Instruiuental-Musik*)  in  Italien, 
von  welchem  Lande  in  dieser  Arbeit  nur  die  Betle  ist,  liegt  nichff  weit 
von  der  Zeit  des  neuen  Stils,  aber  nocli  ganz  in  der  I'eriode  der  Jäbso- 

1)  Unter  InstrumentaUMasik  ist,  wd  nicht  Mndrücklieh  bemerkt,  nnr  die  OMdiester^ 

und  Kaminer-Musik  mit  Ausschluß  der  Orgel-  und  Klavier-Musik,  zu  ver^-H^hen.  — 
Die  Da!s%  Ilimg  di<'«<-r  Zeit  der  Tu  Miirtu  iit  I-^fusik  pclif  n'i  lit  auf  die  eiirÄplnc  Lite- 
ratui-  ciu,  suuderu  sucht  uur  die  charuktensiiM'htu  Merkmale  derselben  v^K- Auß:en  zu 
fuhren;  sie  st&tzt  sich  neben  der  einschlU^'igcn  Literatur  besonder»  aiflsf  die  >'oteii- 
beilagen  in  Wasielo wski's  »Geschichte  der  InstrumentaUMusik  im  ^^sUtbAva." 
dert«,  in  desselben  Verfasser»  Schrift  »Die  Violine  im  XVII.  Jabrlii^^||||^«,  jn  Rit* 
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Ittteti  Hemchaft  der  melirstiniinigeii  Musik,  was  natürlich  tob  Wichtig- 
keit für  sie  werden  mafite.   Âls  der  neue  Stil  aufkam  und  den  »Kampf 

gegen  tien  Kontrapunkt«  hegann,  war  sie  liereits  eine  geselilossene  Macht 
geworden,  die  sich  ebensowenig  wie  die  int  ln  stimnnV'e  Vokal-Musik  mehr 
beseitigen  heß,  und  zudem  war  sie  auch   bereits  auf   ihrem  kurzen 
Gange  zu  so  viel  innerer  Selbständigkeit  gelangt,  daß  sie  für  das  Musik- 
drama  verwendet  werden  konnte,  wenn  auch  mit  Veränderung  ihres  Aus- 
sehens.   Denn  in's  Leben  gerufen  von  Komponisten,  die  in  erster  liinie 
für  rifsnncr.  in  zweiter  dann  auch  für  Tasten-Instrumente  tätiir  waren, 
hatte  di«'  Iiistnimcntal-Musik  —  was  nahe  liegt  —  die  p()ly]»h(iiic  S(  lircih- 
\v<  i>('  aiigenommen.    Dies«'s  Herauswachsen  aus  dem  HimKii  (h  r  \'ukal- 
Musik  war  für  sie  von  ungemeinem  Vorteil;  d<nii  ^ran/,  int  Anschluß  an 
den  vollendeten  Stil  dei*selben  konnte  sie  verhiUtni^inilßig  schnell  auf  eine 
künstlerische  Stufe  gelangen,  die  sie  niemals  so  schnell  erreicht  iiuhen 
wiu'de,  wenn  sie  ganz  auf  sich  selbst  j^ngcwiesen  gewesen  wäre.  Da  es  in 
erster  linie  venetianische  Tonmeister  waren,  welche  dne  künstlerische 
Behandlung  der  Instrumental-Musik  vornahmen,  und  bei  diesen  d^  viel- 
stimmige Tonsatz  als  Kormalsatz  galt,  so  war  es  natürlich,  daß  der  von 
ihnen  geschaffene  Instrumental-Stü  auch  in  dieser  Beziehung  mit  dem 
vokale  ühereinstimmte,  so  daß  Stücke  bis  zu  22  Stimmen  vorkommen. 

Lange  vor  Entstehung  dieser  Orchester-Musik  hatte  es  schon  eine 
!bisirumental-Musik  außer  fiir  Laute  hesonders  für  Tasten-Listrumente  ge- 
geben; diese  Orgel-  und  Klavier-Literatur  gibt  ein«  n  Schlüssel  für  das 
Verständnis  derEntwickelung  der  ganzen  Tnstrumental-^Musik  vor  1600.  Das 
Streben  dieses  ganzen  Zeitraumes  geht  dahin,  eine  Konzentration  des 
ganzen  Tonmaterials  zu  stände  /u  bringen,  und,  was  mit  <li(  sj  ui  Sbreben 
nach  äußerer  Einheitlichkeit  Hand  in  Hand  gelit,  einen  bestimmten,  aus- 
gesprochenen Gefühlsinhalt  wi^Mh-rzugeben.    Die  vorgnVuii^lische  Instru- 
mental-Musik läßt  di('^o>j  Ströhen  ebenso  genau  erkennen,  als  rinriii  nm 
Anfange  der  Ent u  ickrlunL,^   di  r  Mangel  ein*"'  auch   nur  einigennalien 
prä/.isierton  Au^^dnickt  s  aulliilit;  wenn  irgendwo,  dann  /ei-jt  sich  hier, 
wie  das  MiOvuiliiUtui^  von  Form  und  Gehalt  zu  einem  uiihcincdigenden 
Resultat  führt.    Den  Instrumental-Stücken   von  Huus,  Willaert  fehlt 
es  nicht  sowohl  an  ijnierem  Geh.ik,  als  vielmehr  an  der  Form;  es  ist  der 
^langel  an  der  Einsicht,  wie  ein  Instrumental-Stück  anzulegen  .^ei,  der 
uns  einen  Teil  dieser  vorbereitenden  Musik  ungenießbar  macht.  Wenn 
Buusij,  der  auf  der  untersten  Sprosse  des  InstrumentalnStiles  steht, 
Bicercars  von  220  Takten  schreibt,  Claudio  Merulo  und  Andrea  Gâ- 
tera »Geschichte  des  Orgulspids«,  sowie  aut  Riem  a  un 's  »Alte  Kammer-Musik«. 
Augener.) 

1}  Beilagen  zur  »Geschidite  der  Liatromental'Mnsilc  im  16.  Jahrhundert«  von 
WaiielewikL 
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bricli  solchr  von  etwas  über  KX)  Takton.  Giovanni  Gabrieli's  In- 
stninicntal-Stücke  hrn  its  den  bescheideiuTeii  Umfang  von  70— HO  Takten 
aufweiiseu,  bo  ist  flai  in  ^(  liou  äußerlicb  tla*;  klare  iiestreben  der  Zt'it  zu 
erkennen  au.s/us(  licidtu,  zu  voroinfnclien,  <l<'r  Instrument  a  l-IVIusik  eine 
knapix  re  Form  zu  geben,  um  Beweis,  daB  >ic  beginnt,  s.eibständiger  zu 
wi'idt  n  und  ibren  eigenen  Weg  zu  geben,  indem  die  beinabo  endlosen 
Längen  der  vorliergebenden  Periode  zu  direkter  Formlosigkeit  gefülirt  hatten. 
Insbesondere  dem  UelLsebcndeu  Giov.  Gabrieü  entging  der  Mangel 
an  Überaiehtliclikeity  die  dieser  Miheren  Instrumental-Miisik  beinahe  ganz 
und  gar  fehlt,  nicht;  sein  Streben  gebt  denn  auch  entschieden  dahin, 
eine  solche  in  seinen  Stocken  zu  gewinnen,  was  ihm  auch  m  gewisser 
Beziehung  gelingt;  er  erreicht  Übersichtlichkeit  einmal  durch  einen  Kunst- 
griff, lumlich  durch  die  Mehrchörigkeit*),  femer  durch  Instrumentation 
und  dann  aber  auch  durch  ein  inneres  Mittel,  durch  Au&teUung  eines 
scharfen  Gegensatzes,  wie  beispielsweise  in  einer  von  Wasielewski 
neugedruckton  Kanzone^j. 

Mit  der  Instrumentation  war  der  Instrumental-Musik  ein  Prinzip  ge- 
wonnen worden,  das  der  Vokalmusik  abgebt^).  Diese  Neuerung  in  der 
Instrumental-lNfusik  bätte  von  Wichtigkeit  werden  kÖImeI^  wenn  der 
Gang  <ler  musikalischen  Entwicklung  seinen  AVeg  dahin  genommen  hätte  ; 
aber  sie  wird  von  der<<<^l!ioji  so  ziemlich  iirnoriort;  das  17.  .lahrhimdert 
ist,  was  ItT^tniMit'iitation  aiil)rl;uiL,M.  in  Italien  außer  ver<M"n7(>ltnn  Fällen 
beinahe  unt'ruclitbur  geblieben.  Die  Kntwickcluny-  •j:v\\1  nach  einer  voll- 
ständig anderen  Seite;  dii*  lnstrumental-Mu--ik  sollti' iln- Wosen  viel  titter 
als  in  der  lustrumenlalion  >uchen,  die  immer  etwas  iSekumläres,  Unter- 
geordnetes bleiben  wird.  Die  Anregungen,  welche  irerade  in  dieser 
Beziehung  Gabrieli  und  in  weit  höherem  ]MaBe  Muntevenh  ilunii  ihr 
Beispiel  geben  sollten,  sie  feinden  keine  Nachfolge.  Das  historisch 
Wichtige  davon  ist,  daß  eine  Ausbildung  nach  dieser  Seite  hin  weiter 
nicht  zu  bedauern  ist  und  füi'  die  ganze  Zeit  ein  gutes  Zeugnis  ablegt; 
für  die  Instrumental-Musik  war  es  auch  von  äußerster  Wichtigkeit,  daß 
sie  ihren  eigenen  Stil  zur  Ausbildung  brachte,  was  vielleicht  nicht  in 
diesem  Maße  der  Fall  gewesen  wäre,  wenn  sie  sich  auch  anderen,  mehr 
äußeren  Interessen  gewidmet  bätte.   Und  im  17.  Jahrhundert  hat  dann 

1}  Di«s«r  Zug  ^'•:ht  dnrch  das  ganae  Schaffen  Gabrieli  s;  selUi  iu  ^eiucu  Madri- 
galen wendet  er  Mehrchorigkeit  an.   (Ambro»,  Musikgvsdiichte  IQ,  S.  644.) 

2  Xr.  VIIT  l  r  Sainiiilun^  »lustiumental-SätM  Yom  Ende  des  16.  bis  Ende  des 
17.  Jahrhuiiilorls«.    Hunn  1H74. 

3;  Die  üiters  geüuUertc  Ausicltt,  daß  Üabrieli"»  luatrumcntal-Stiickc  noch  ganz 
vokalen  Charakter  hätten,  muß  deshalb,  weil  Gabrieli  die  InstrumeuUi  in  ihrer  Kigeu- 
art  anwendet,  zurOckgewiesen  werden;  die  vom  Komponisten  beabsichtigte  Wirkung 
würde  m:m  niemals  mit  einem  Chore  orreichen  können;  auch  wMren  manche  Ton- 
lagen Tür  menschliche  Stimmen  bedenklich. 
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auch  Italien,  viel  weniger  Deutschland,  das  Verdienst,  Hand  in  Hand 
mit  der  Âusbildung  der  yiolin*Technik  zugleich  den  instrumentalen  Stil 
von  innen  lier.uis  geschaffen  2u  haben.  Denn  diesen,  um  wieder  auf  Ga» 

bn'eli  zui'ückzukommen,  auf  neue  Bahnen  zu  bringen,  war  genanntem  ^feister 
nicht  vorbehalten.  Eine  Reformation  an  Haupt  und  Gliedern  liat  Gabrieli 
nicht  herbeigeführt.  Sein  Fortschritt  gegen  früher  besteht  außer  den 
bereits  angegebenen  Neuerungen  in  der  freieren  Anwendung  des  fugierten 
Stiles,  einer  jener  dem  Knniijfmistnn  vielleirlit  uiil>e\vuRt(»n  Züire,  die  dem 
Einflüsse  der  neuen  Zeit  /u/.ns(hreil>en  sind.  Im  wonitlielien  unter- 
scheidet sieh  aber  Gabrieli  iin  Satzliaii  von  ^eim'ii  \'n);^'ängern  nicht. 
Betrachtet  man  den  Aufbau  eines  lastrumental-SUickcs  innerhalb  eines 
geschlossenen  Teiles,  so  wird  man  von  einem  wirklich  instnnncntalen  Aut- 
bau, der  Periodisierung  verlangt,  nicht  red<'n  können;  es  strömt  durch 
die  meisten  dieser  Stücke,  wie  überaus  treffend  bemerkt  worden  ist'], 
eine  »unendliche  Melodie«;  wie  ein  Naturwald,  den  keine  berechnende 
Menschenhand  angelegt,  nehmen  sich  diese  vielstimmigen  Stücke  aus; 
ein  Takt  reicht  dem  anderen  innig  verschlungen  die  Hände,  ist  mit  dem 
andern  durch  Synkopen,  Bindungen  aufs  en^^ste  verknüpft,  wie  in  einem 
Wald  ein  Baum  durch  seine  Zweige  und  Aste  in  den  anderen  greift 
So  ist  ein  reiches  polyphones  Gewehe  das  Merkmal  der  Instrumental- 
Musik  vor  Entstehung  der  Monodie,  und  sie  stiramt  darin  mit  den  an- 
deren  Musik-Gattungen  überein;  im  Gefühls-Inhalt  steht  sie  aber,  soweit 
es  wenigstens  die  vorgabrielisdie  betrifft,  weit  hinter  ihnen  zurück.  Hält 
man  sie  mit  der  gleichzeitiu^oi  Vokahnusik  zusammen,  80  wird  ihr  dne 
ge>\nsse  Ausdruckslosigkeit  und  Monotonie  nicht  abgesprochen  werden 
können.  Zw!^r  versuchen  die  Komj)onisten  schon  um  diese  Zeit  zu 
charnkterisieren  ;  ilirmi  wclthchen  Kompositionen  geben  sie  Namen,  teils 
Personen-,  teils  Oi  tsnainen,  aber  da>  kimstlfrisclie  IvN  ^iiltrit  fällt  dennoch 
raa^'er  aus  und  tiefere  ['nterseliied*'  weisen  die  Stiu  ki-  nicht  auf.  Auch 
in  dieser  Beziehung,  was  musikalischen  Ausdruck  anbelangt,  sind  es 
G.  (ial)iieli,  und  vor  ibm  auch  sein  Oheim,  welche  der  Instrumental- 
Musik  wirkliches  Leben  einhauchen:  sie  sind  es,  welche  den  Charakter 
ihrer  Zeit  auch  in  der  Instnunental-^fusik  w'iederzugel>en  im  sümde 
waren,  aber,  muß  man  hinzufügen,  nur  insoweit  sich  dieser  auf  das 
öffentliche  Leben  bezieht.  Diese  Sonaten  und  Kanzonen  eines  G.  Ga- 
brieli sind  so  recht  der  Ausdruck  des  venetianischen  Volkes  dieser  Zeit; 
einerseits  eine  oft  beinahe  das  Elegische  streifende  Feierlichkeit,  wie 
»e  der  Haltung  bei  hohen  Kirchen-Festen  entsprechen  mochte,  und  an- 
dererseits eine  fröhliche,  aber  in  ihrer  Fröhlichkeit  wohldisziplinierte 
Festlichkeit)  wie  sie  ein  Yenetianer  dieser  Zeit  bei  Festen  zu  Ehren  des 


1)  Kretsschmar,  Führer  durch  den  Konzertual,  S.  6. 
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Do.îîen  oder  anderer  groKen  Würdenträger  wohl  beobacht»  tc,  >ind  die  am 
stärksten  hervorti'etenden  Charakterzüge  der  Gabrieli'sclun  Tonstücke'). 
Subjektive  Regungen,  intime  Züge  sind  ihnen  über  noch  fremd  ;  es  ist  der 
künstlcnschc-  Au'^druck  mehr  einer  lmiizoh  Nation  als  eines  einzelnen 
^reii-^chen.  Das  ganze  weite  Gebiet  in<iividuellen  8eelt  nlebens,  der  eigent- 
lichen Domäiu'  fier  späteren  Tnstnimental-Mn^ik,  Avicder-znspiegeln,  war 
dieser  Musik  noch  Verschlüssen,  wie,  wenn  auch  in  beschränkterem  Maße, 
der  übrigen  damaligen  Musik. 

Sehen  wir  uacli  dieser  kurzen  Betrachtung  der  Instrumental-Musik 
vor  1600  zu,  wie  sie  sich  zu  der  neuen  Zeit  verhält;  es  ist  dies  auch 
deshalb  notwendig,  weil,  wie  in  der  Einleitung  bereits  bemerkt,  in  der 
gesamten  dieses  ICapitel  der  Instrumental-Musik  behandelnden  literatur 
eigentümlicherweise  die  Instramental-Musik  dieser  Zeit  noch  nie  in  Zu- 
sammenhajig  mit  dem  Geist  der  neuen  Periode  gebracht  worden  ist,  es 
sei  denn  in  dem  Sinne,  daß  die  Instrumental -Musik  die  Formen  des 
Dramas  beeinflufit  hättet). 

Die  GabrIeFsche  Orch&îter-Musik  ist,  wie  sie  in  formeller  und  gdstiger 
Beziehung  aueeinandei^esetzt  worden  ist,  das  strikte  Gegenteil  dessen, 
was  (Ii''  Xuove  mvskhe  wollen  und  bringen.  Man  sieht  dies  am  klarsten  aus 
(Irni  J^csultat  des  Arbeitens  auf  dem  instrumentait n     'Ide  wälu-end  des 

17.  Jahrhunderts;  dieses  ist  eine  Solo-Muüik  (Solo-  und  Trio-Sonate),  deren 
Ausbihlung  ganz  analog  den  Formen  in  der  dramatise  lun  Musik,  der 
Arie,  in  diesem  Jahrhundert  vor  sich  geht,  während  die  Gabrieli'sche 
Sonate  durchaus  Orcliostor-Musik,  und  zwar  cino  soIcIk^  im  Sinne  der 
Vokalmusik  des  Id.  .I.iliihunderts  gewp'^cn  wai'.  H.  Ricinann  vertrat 
schon  früher  die  Ansic  ht,  daß  die  Trio-.Snnatt  ii  audi  in  orchestraler  Be- 
setzung gespielt  worden  seinn.  wofür  or  letzthin  den  P.fweis  in  Trio-Sonaten 
des  Mannheimer  Kom]>onisten  Stamitz'')  fand,  bei  wdciien  ausdrücklich 
bemerkt  ist,  daß  sie  auch  in  Orchester-Besetzung  gespielt  werden  könnt^'n. 
Dieser  absolut  unzwei<lcutige  Beweis  hat  seine  Beglaubigung  nur  für  da> 

18.  Jahi'hundert,  das  sozusagen  als  Nonual-Zeitalter  der  Orchester-Mu>>ik 
eine  derartige  Besetzung  ohne  weit«^  Terständlich  macht;  für  das  17.  Jahr- 
hundert) in  dem  in  Italien  TOr  allem  die  Monodie  interessierte  und  einzig 
modern  war,  werden  zwar  Trio-Sonaten  gelegentlich,  d.  h.  wenn  S{Heler 


1)  I^er  &ber  di«Kn  Punkt  habe  ich  mich  im  Auhang  dieser  Arbeit  :  »Ein  Bct- 
iY9ig  2ar  Klärung  der  Sonaten«  und  Kanzonen-Form«  aiugesproeben. 

1'  L.  Tort-hi.  La  mititiea  Inafrmnentale  m  ßalia  nd  Secol  '  XVL  XVU.  XVm 

[liins'd  musical''  /s.'/i;;        ^tft-^'ra  Titsfrutnrpiffiif  pur'i  r  inilijif ixh  tif''  'lorera  risfniirf 
un  inllucnxa  da  i£uesta  (oriua  instrumentale  applicata  alla  Urica  c  al  dramma,  fornta 
etnbrwnak  dt  Mte  le  earatteristiehe  instrumentai  »ueeesaire,  e  ta  riamfi  infatii  em- 
iemporanmvk  û  parallelemente  aUa  Urica  in  prineipio  del  êeieeniù. 
3}  Blltter  fur  Haus»  und  Kirchenmusik  I,  1902. 
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Torbandeii  waren,  auch  in  mehrfacher  Besetzung  gespielt  worden  sein; 
die  eigentliche  Besetzung  war  aljer,  und  zwar  aus  dem  angegebenen  Grunde, 
sicher  die  sohstisclic.  Die  weit'  if  Eut  wickehing  und  dris  Ergebnis  der 
Gahrieli'schen  Orchester-Musik  hätte  ohne  Entstehen  und  1  )azwi'^chen- 
kiMuiiK  ü  des  monodischen  Stils  ebenfalls  eine,  wenn  auch  in  ihren  Mitteln 
ir* steigerte  und  in  ihrem  Ausdruck  mnnnii^'t  iitigerr'  (  )rchfster-]\ru'iik  sein 
niii^s'Mi.  Statt  dcshen  ist  das  K<'Milt:it  dn-  Arusikiihiin:,'  die  Soio-  und  Trii»- 
Sonntc.  sidiji'ktiv  sich  äußernde  Musikgebilde.  Erst  das  Ende  des  .Talir- 
hundtrts  bringt  auf  einem  Umwege  eine  Art  Orchester-iNfusik  zu  stände, 
aber  nicht  sofort  eine  eigentliche,  sondern  eine  solche,  die  das  sul»jt  ktiv 
solistische  Moment  noch  nicht  entbehren  kann  —  die  Gescluchte  uiacht 
keine  Sprünge  —  das  Concerto  ffrosw.  Und  erst  als  auch  dieses,  das  lauge 
Zeit  das  Haupt-Interesse  der  Musik-Treibeaden  bildete,  im  Laufe  des 
18.  Jahrhunderts  überwunden  war,  konnte  wieder  eine  eigentliche  Orchester- 
Musik  b^hanen,  nachdem  sie  auf  diesem  grandiosen  Umwege  der  In- 
strumental-Musik von  mehr  als  einem  Jahrhundert,  dem  wir  aber  die 
herrlichsten  Bifiten  in  derselben  verdanken,  alle  Momente  aufgenommen 
hatte,  die  sie  befiihigten,  als  eine  ganz  neue  Kunst  zu  erscheinen.  —  Man 
entschuldige  diese  Abschweifung;  aber  Uberblicke  sind  nicht  ohne  Nutzen. 

Das  historisch  Bedeutsame  an  der  Entstclmn^'^  d(  r  instrumentalen 
8ulo-Musik,  das  nicht  trf  nug  betont  werden  kann,  ist  die  Tatsac-he,  daß 
sich  diese  nicht  aus  der  Gabrieli'scben  Sonate  ausgeschieden,  sich  von  ' 
dieser  abgezweigt  bat,  sondern  daß  sie  von  derselben  vollständig  unab- 
hängig entstanden  if^i:  wie  kr.nnte  auch  sie,  Solo-  und  Kammer-Musik, 
so  direkt  aus  der  öficiit beben  Musik  (b-i-  (Tabrifli'schen  Scluile  entstehen';! 
Diese  Sol(.)nmsik  ist  eine  diickte  I>i'i,deiters(  ln  inuug  der  Entstehunir  der 
Monutlie  auf  instrumentalem  (Jebietf.  sie  eiitstebt  auch  in  der  srbiiiisten 
Blütezeit  der  (Tabrieli'schen  Sunati',  isau/.  am  Anfanir  des  17.  Jabrbuu- 
dert<.  und  mit  ganz  kleinen,  unscheiub;uen  Versuchen,  die  sk  Ij  wx-  Jîa- 
g  itelb  ii  gi  gt  n  die  Gabrieli'sche  Riesen-Sonate  ausnahmen,  l  n*l  zwar  Ije- 
ginnua  die  V  ersuche  in  dieser  neuen  Musik,  so  weit  es  sich  überblicken 
läßt,  vielleicht  nicht  ganz  zufällig,  in  derselben  Stadt,  in  welcher  der 
größte  Förderer  des  neuen  Stiles,  Ol.  Monteverdi,  lebte  und  wirkte,  in 
Mantua,  und  dieselben  stehen  allem  Anscheine  nach  in  Zusammenhang  mit 
demselben^).   Es  beginnt  eine  neue  Zeit  fOr  die  Instrumental-Musik:  es 


1;  Die  bekannte  Sonate  0.  Gabrieli's  für  3  Violinen  gebort  ebeniklls  in  die 

K  it.  >_''"i"ie  dieser  »öffeiitlichcn«  Musik;  sie  war  ohne  Zweifel  fur  den  Gélwaucb  an  San 
ilarco  bestimmt;  für  Gabrieli  war  sie  sicher  mit  ihrer  kleinen  Sttinnu-n/fibl  da-^  nuP<'rste 
Zugeständnis  an  den  modenieu  Geist.  Wie  wenit;  er  aber  mit  der  ZusamnieusteUung 
Ton  dlrei  gleidien  Instrtuncnten  den  Zug  der  Zeit  getroffen  hat,  eriidH  danui,  daß 
sein  Beiapiel,  daa  firnchtbringend  batte  sein  k  nnen,  keine  weitere  Nachfolge  findet. 
2,  Xüher  habe  ich  mich  im  Anhang:  »   e  Schern  muaicalt  dea  Claudio  Monte- 
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müssen  eine  alte  und  eine  neue  Schule  auseinandersfehnlten  werden, 
die  in  den  äußersten  Enden  hm^v  Zeit  sich  auch  scharf  untersrheidpn. 
wenn  auch  inin  rlial!)  «IciNelheu  bald  Vermischungen  eintreten.  80  hat 
d\r  alte  Schule,  und  dem  L'laube  ich  die  bisherige  un L-^et rannte  Behandlung 
d«'s  Stntïcs  zusclircilM'n  zu  müssen,  sehr  bald  auch  das  sulistische  Moment 
neben  dem  pul\  pliüneu  uufgenomuiea  und  unterhcheidet  sich  darin  \on  ibr 
neuen  Sehlde  nicht  so  sonderlich,  die  aher  doch  etwaî>  ganz  audcic.->  will 
und  bringt.  Uline  eine  Scheidung  wird  sich  eine  klare,  übersichtliche  Dar- 
stell ungJderEntwickeluug  der  italienischen  Instrumental-Musik  dieser  Epoche 
kaum  ergeben  Icönnen.  —  Bas  Emporkommen  des  neuen  Stüs  in  der  Instru- 
mental-MuBik  zeigt  sich  auch  in  dem  Herrorwachsen  eines  ganz  anderen 
Komponisten-Standes;  Instnunental-Eomponisten  tauchen  bald  in  Menge 
auf,  aber  sie  kommen  von  eSuer  ganz  anderen  Seite  als  von  der  der  Vokal- 
Musik:  sozusagen  der  dritte  Stand  der  Musiker,  der  der  Instrumentalisten, 
tritt  mit  einem  Male  aus  dem  bisherigen  Dunkel  heraus  und  stellt  sich 
bald  neben  den  bis  dahin  allein  herrschenden  der  Yokal-Komponisten. 
Wenn  Maugars'),  der  bekannte  französische  Violinist,  in  seinem  Briefe 
an  einen  französischen  Freund  schreibt  daß  die  Instrumentalists 

in  Rom  viel  höher  geschützt  seien  als  die  Sänger,  so  wird  dies  zwar  wahr- 
scheinlich eine  kleine  Übertreibung  sein,  die  darin  ihren  Grund  haben 
wird,  dali  Maugars  seinen  T.aiidsleutcn  recht  zeigen  wollte,  wie  hoch  seine 
Farhrronossen  (die  Ueiger)  in  Italien  pearbtet  würden.  So  viol  läßt  sich 
aber  mit  Bestimmtheit  sagen,  daß,  wie  man  früher  die  Komponisten  unter 
den  Sängern  /u  suchen  hatte,  jetzt  die  Instruinciitalisten.  vor  allem  die 
Viohnspieler,  mit  Erfolg  als  Komponisten  ihres  instrumentes  hervorzutreten 
beginnen^]. 

Es  erhebt  sich  jetzt  die  J^'ra^e,  in  welcher  Weise  das  Musik-Drama 
die  Instrumental-Musik  zu  iiirer  Mitwirkung  heranzog;  es  konnte  in  zweier- 
lei Arten  geschehen,  einmal  als  selbständige  Begleitung  zu  den  Worten 
des  Gesanges,  wie  es  das  moderne  Orchester  tut,  oder  aber  als  selbstia* 
dige  Instrumental-Stücke,  die  zwischen  den  einzelnen  Gesängen  und  Rezi- 
tativen  eingereiht  wurden,  sei  es  zu  diesem  oder  zu  jenem  Zwecke.  Die  erste 
Art  ist  etwas  ganz  Neues,  und  findet  bekanntlich  im  Musikdrama  nur 
gelegentliche  Terwendung,  indem  dort  die  vielen  Akkord-Instrumente  den 
Hinteigrund  bilden.   Winterfeld«)  muß  die  Erfindung  einer  selbstän- 


yerdi«  ausgodinckt;  eiiM  eingehendere  Bekandlniig  der  gansen  Sonaieo-Fnge  liefaelto 

ich  mir  vor. 

Ij  i'r.  Thoinau,  Mango  m  dlihrc  Jonair  de  Violr.  Musicien  tiu  Cardinal  de  ÜP' 
ekelieu^  S,  34.  Siehe  auch  Monatshefte  lUr  Musikgcscinchte  1896. 

8)  Einige  nähere  Bemerkungen  fiber  den  Stil  diewr  InstnunentaUMnaik  finden 
•ich  ebenfalls  im  Anhange  :  *Dic  Scher/i  mmicali  von  (^andio  Monteverdi«. 

3)  OabrieU  nud  sein  Zeitalter,  S.  118. 
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digen  In8tnimeiital''Mu8ik  zu  Vokalwerken  Claudio  Monteverdi  zuschreiben, 
indem  er  eine  solche  zuerst  in  einer  Messe  yom  Jahre  1610*},  >m  iUo 
tempore*^  bei  Crabrieli  erst  in  dem  zweiten  Teile  der  >8infoniae  Sacrae« 
Ton  1615  findet  (nach  dem  Tode  GabrieFs  herausgegeben);  auf  den  über« 

aus  interessanteu  Vergleich  Winterfeld's*)  zwischen  der  Bebandlungs- 
weise  dieser  obligaten  Instrumental-Begleitung  bei  den  beiden  Meistern 
kann  nur  hingewesen  werden,  obgleich  er  sebr  wertvolle  Aufscblüsse  über 
den  grundvei-sebiedenen  Charakter  dieser  beiden  ^TiiiiiKi-  iiibezug  ihrer 
Auffassung  des  Kircbrii-ttls  gibt,  indem  sieb  herausstellt,  dali  Monteverdi 
geradezu  unerhört  revolutionär  in  denselben  einir«  i:riffen  bat.  "Was  eine 
obligate,  fau'^gosfbrioboiip^  Tnstrumental-Begleituni:  son^t  bf trifft,  so  bat 
diVselbf»  bekanntlirli  .Montt  \ trdi  schon  in  einigen  »Sliickfu  seines  »Orfeo« 
aiigfwendpt,  iiml  m  in  lin  r  aus  wird  or  sie  wohl  auf  das  Kirrhenfa^b 
übertragen  luibin.  i  lii  (iriiiid,  der  Winlnlt  ld  entgangen  zn  ^»  in  ^clx-iiit. 

Di^^  Vorbinduu^^  v.m  (iesaug  mit  so11)-t;tTi(lig<'n  la.itruüi'  iilal-Stückcn 
i-cichl  (lugrgcn  jcMicufulls  sehr  weit  /uruck,  uiiil  zwar  sowoiil  aU  Ab- 
wechslung zwischen  den  einzelnen  Strophen  von  Gesangs-Stücken,  als  Ri- 
tomell  oder  Intennedio,  wie  auch  in  der  Form  vou  eingelegten  Tänzen 
in  Festspielen  (Intermezzi),  die  bekaxmtlieh  besonders  in  Franlcreicli  unter 
dem  Namen  »Ballett«  schon  lange  vor  Entstehung  der  Oper  existierten. 
Auch  in  Italien  gab  es  in  den  Intermezzis  selbsülndige  Listrumental-Stiicke; 
Ambros'}  bringt  die  interessante  Mitteilung  eines  mit  ^Symphonia*  be- 
titelten Instrumental-Stückes  (also  jedenfalls  kein  Tanz)  in  dem  dritten 
Intermezzo  TonMalvezzi,  das  bei  der  Hochzeit  Ferdinands  Ton  Medici 
und  Christiana's  von  Tjothringen  im  Jalire  1580  aufgeführt  wurde.  Bei- 
nahe merkwürdiger  Weise  haben  di*  t  r-ten  Musik-Dramen  auffallend 
wenig  (îebrauch  von  der  Instrumental -Musik  gemarlit;  das  fiist  voll- 
ständige Fehlen  erklärt  sieb  zwar  teilweise  daraus,  dali  die  Hellenisten 
l)f'i  den  für  sie  maßgebenden  (i  riechen  keine  weitere  Enväbnung  von  In- 
strumental-Musik vorfanden,  und  daß  ihr  Interesse  von  ganz  anderen  Dingen 
in  Anspruch  genommen  \v;ir.  Abrr  doiiiiocb  sind  dies  bloß  äußerlicbe 
(  »ründe.  Mit  der  Herübernahine  <lrr  I ii^tniim  iit  il-AFu^ik  in  das  '>rusik- 
Draraa  traten  an  dieselbe  Forderuiii:«  n  heran,  <lie  his  dahin  noch  nie  au 
sie  gestellt  worden  waren:  sie,  die  bis  dabin  ganz  im  Schlepptau  der 
Vokal-!Musik  geführt  worden  \vai-,  mußte  mit  einem  Male  in  Gebiete 
dringen,  die  auch  jener  lus  daiiiu  ganz  liciud  gewesen  waren;  sie  mußte, 
um  in  das  Drama  zu  passen,  einen  ungleich  mannigfaltigeren  Gefübls- 
und  StimmungSpOehalt  als  bisher  wiedergeben  können.   Das  waren  For- 

li  Siehe  das  alphabetisclic  Verzeichnis  der  gedruckten  Kompusiiionen  CI.  Monte- 
verdi's von  E.  Vogel  in  der  Viertoljahrsschrift  für  ]Musikwi«8«nscbaft,  lbH7,  S.  423. 
2,  Winter f cid,  Gabrieli  und  sein  Zeitalter,  S.  119. 
3;  Ambro«,  Munkgeschichte  IV,  S.  206. 
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deningen,  die  gewissermaßen  eine  Neuschaffung  der  Instrumental-Musik 
bt'ilin<;tcn,  Forderungen,  von  deren  Schwieri^'kcitnn  man  sit  h  bei  der  Tn- 
strumental-lVfn«iik  dieser  Zeit  kaum  eine  Vorstrlhing  inaLlit  n  kann.  iJiese 
Schwierigkeiten  sind  es  denn  auch  teilweise  gewesen,  welche  das  beinahe 
vollständige  Fehlen  von  selbstiindigen  Instrumental-Stücken  sowohl  in  der 
ersten  Zeit  des  Musik-Dramas,  als  auch  das  mehr  vereinzelte  Aultreten 
von  solelieu  in  der  späteren  Zeit  verursacht  haben:  das  drei  stimmige 
Stäiultheu  in  Peri's  Kurklkf,  welches  bei  den  Griechen  vurkommende 
Instrumente,  Flöten  verwendete,  ist  mit  einigen  Stücken  in  der  lùijjpreseH' 
taxione  di  anima  e  di  corpo^  von  Cavalieri  ')  so  ziemlich  das  einzige,  was 
aidi  an  Instrumental-Sât^en  in  den  ersten  Kusik-Dramen  findet  Um  so 
mehr  muß  man  ttherrascht  sein,  plötzlich  auf  ein  Werk  zu  stoßen,  das 
Ton  Instrumental^Stücken  einen  Gebrauch  macht,  vie  es  nicht  nur  in  der 
Oper  des  17.  Jahrhunderts,  sondern  überhaupt  in  der  ganzen  Greschichte 
der  Oper  einzig  dasteht  Es  sind  dies 

die  Instrumental-Stücke  des  »Orfeo«, 

/u  denen  wir  nunmehr  ilbeii^elien.  Der  Historiker  steht  hier  vor  einem 
Ivittvil,  (las  ganz  zu  lr»sen  vielleieht  nie  gelingen  wird.  Wie  kommt 
^Montes  CI  (Ii  dazu,  in  dieser  seiner  erstf  ii  Oper  der  Instrumental-Musik 
einen  so  brcileu  iiaum  zu  gewähren  und  noch  mehr,  wie  erklärt  sich  die 
Art  und  Weise,  mit  der  er  sie  verwtmdet? 

Sehr  wohl  ist  es  möglich,  daß  Monteverdi,  den  seine  Heise  mit  seinem 
FOrstoi,  dem  Herzog  Vinccnz  von  Mantua'),  nach  Flandern  wabrschem- 
lieh  auch  nach  Frankreich  fährte,  dort  die  reiche  Verwendung  von  In> 
stmmental -Musik  bei  den  Ballets  kennen  lernte.  I&Qt  sich  so  viel* 
leicht  für  die  große  Menge  von  Instrumental-Stücken  im  »Orfeo«  ein  Grund 
anführen,  die  Beschaffenheit,  das  Wesen  derselben  erklart  die  Yerwdsung 
auf  die  französischen  Festspiele  nicht,  da  diese  nur  Tänze  brachten..  Licht 
verbreiten  könnte  hierüber  nur  die  Hypothese,  daß  Monteverdi  mit  den 
selbständigen  Instrumental-Stücken  nichts  fii  i  ingeres  als  den  griechischen 
Chor  auf  irgend  eine  Weise  ersetzen  wollte.  Indes  auch  in  diesem  Falle 
würde  man  sich,  da  dies  nur  die  künstlerische  Absicht,  noch  nicht  das 
Vollbringen  erklären  wUrde,  wie  bei  so  vielen  Dingen  Monteverdi's  an 
sein  fienie  halten  müssen;  doch  zur  Sache! 

Wenn  von  <len  Instrumental-Stücken  von  Monteverdi's  »Orfeo«  die  Red«* 
war,  so  geschah  dies,  wie  bereits  bemerkt,  in  erster  und  beinahe  einziger 
Hinsicht  mit  Bezug  auf  die  Instnimont-itinn,  die  Orchest»  i-Iîobnndluncr 
Fragen  wir  aber  nach  dem  kunstgeschichtlicheu  iiesultat  des  >Orfeo<  ge- 

1)  Davon  einige  im  Neudrndc  in  den  Beilagen  zu  den  »Stadien  sur  Qeidiidite 

der  italienischen  Oper  im  17.  Jahrhundert  «  von  H.  Goldsohmidt. 

2)  £).  Vogel,  CL  Monteverdi,  a.  a.  0.,  S.  dä3. 
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rade  in  dieser  Beziehung,  so  ist  es  eine  bekannte  Tatsache,  daß  der- 
selbe Ton  keiner,  auch  nur  halbwegs  weittragenden  Bedeutung  geworden 
ist  Der  >Orfeo<  ist  hierin  eine  Tat,  eine  einzige  große  Tat,  die  aber 
keine  X.k  Ii  folge  hatte.  Selbst  ^ronte?erdi  verläßt  die  Bahn,  die  er  in 
diesem  Werke  gewandelt;  bei  seinen  späteren  Werken  rerföhrt  er  ganz 
anders. 

Diese  Darstellung  wend-  t  deshalb  ihr  Augenmerk  auch  ganz  anderen 
-i.  litspunkten  zu,  da  überdies  Uber  das  Kapitel  der  Orchester-Beliand- 
\un,s  im  17.  Jahrhundert  Spezial-Arbeiten  vorlieçfii.''  Ks  sind  sowohl  die 
freisti^c  wie  die  formelle  îScite,  die  an  dios(>n  Tn^tnunnit.d-Stiicken  mächtig 
anziehen  und  sie  zu  einem  Tonikum  in  der  gan/.»  ii  (ii  -^chichte  der  Oper 
und  Instrunirnt.il-Musik  niachen.  Form  und  lTdi;dt  lu.^sen  sich  hri  diesen 
Stücken.  Mie  ilic  u.ilii  re  Darlegung  zeiffen  wird,  unnî'iîjlirh  von  einander 
tr».imeii:  Munttveidi  liat  in  den  meisten  dieser  Instruiueiit;il  Stücke  das 
Grund-Problem  der  In.strumeutul-Musik,  die  gegenseitige  orgauisclie  Durch- 
dringung von  Form  und  Gehalt,  in  einer  Weise  gelöst,  die  in  ihrer  Alt 
ganz  einzig  dasteht,  und  der  man  niemals  seine  Bewunderung  \vird  ver- 
sagen können,  besonders  dann  nicht,  wenn  man  die  damaligen  Verhält- 
nisse kennt;  und  in  diesem  Falle  wird  einem,  offen  sei  es  gesagt,  der 
>Orfeo<  geradezu  zu  einem  BUtsel.  j 

Ein  Blick  in  die  Orfeo*Partitur  zeigt,  daß  man  es  mit  InstrumentaU 
St&cken  yerschiedenen  Namens  zu  tun  hat^};  außer  den  Einleitungs^  und 
Schlttß-Stttcken,  einer  Tokkata  und  einem  Tanz  Moresca,  sind  es  mit  »Sin- 
fonia^  und  >Ritomell<  bezeichnete  Stücke,  die  immer  wiederkehren.  Diese 
sind  es,  die  unser  Haupt-Interesse  in  Anspruch  nehmen  werden. 

2.  Die  Bitorndle. 

Schon  eine  oberflächliche  Betrachtung  der  Bitomelle  lehrt,  daß  man 
es  hier  mit  Tollstäadig  selbständigen  Stücken  zu  tun  hat,  die  keines* 
wregs  (einige  kleine  Ausnahmen  abgerechnet)  etwa  aus  Motiven  des  Ge~ 
sangstückes  aufgebaut  oder  gar  instrumentale  Übertragungen  von  solchen 
sind,  also  in  dieser  Beziehung,  was  Selbständigkeit  anbetrifft,  mit  den 
Sinfonien  übereinstimmen.  Sdiwerer  dürfte  es  sein,  einen  prinzipiellen 
Unterschied  zwischen  diesen  beiden  Instrumental-Formen  herauszuhnden. 


1:  La  voix  tils.  L' Ilisloinde  V  Inbtrmiuntulitjn.  —  Ii.  Ii  t»  id,  achinidt .  Studien  zur 
Geschichte  der  italienischeu  Oper.  —  Vergleiche  auch  H.  Kretz Bchmar,  Einige  Be- 
merkungen über  den  Vortrag  alter  Mnsik  (Jahrbuch  der  Musikbibl.  Peters  1900,  S.  62 . 

2^  Dieselbe,  neu  licrau?i{ii"_'c!icu  im  10.  Bande  tier  >Pul*likationcu  für  Musikfor- 
prhTjTj'^»  voTi  R.  Eitner;  die  Ausj^ühi  *';i1ir:ilt  »iiiatliche  In>*tnimentalstücke,  »lie  hier 
aopeliiijrten  Heitcn-Angabeu  beziehen  Hicü  immer  auf  üiet>e  Ausgabe.  Zum  Vergleich 
lagea  die  Original-Partituren  von.  1609  (Berlin,  Eönigliclie  Bibliothek)  und  1615  (Stadt- 
Bibliothek  Breslan)  vor. 
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Ich  habe  mich  hierüber,  um  mit  Spezial-UntersucbunKon  «len  Hauptteil  der 
Ârhât  nicht  zu  Ix  Insten,  im  Anhang  > Sinfonie  und  Bitoruell«  näh^ 
ausgesprochen  und  teile  hier  nur  das  Resultat  mit: 

Unter  liitoniellpri  dipser  Zeit  sind  selbständiiTo  TiHtnimental-StUcke  zu 
vor'^tchr'n,  die  aber  zwischen  dip  cin/olnen  Abschnitte  strophisclier  T-re- 
s;Lii«^s-Stückf'  cfestellt  werden  und  <li  ^li.ilb  häutiir  wiederkchrt-n,  wiiliiciid 
die  iSintonicn  sich  ganz  selbständig  in  tl;v^  (îanze  lügen  und  deshalb  auch 
nicht  wiederkehren,  wenigstens  nicht  hu  Sinne  des  Kitoniells,  Ff  riu  r  wtii.scn 
die  Ritornelle  im  Verhältnis  zu  den  »Sinfonien  im  iill^'t  nit  inm  uim  u  leich- 
teren, sehr  oft  tan/.artigcu  Charakter  auf,  und  stehen  im  gleichen  Takt- 
maß mit  den  Vokalstücken,  zu  welchen  sie  gehören.  Öfter  gehen  indes 
die  beiden  Begriffe  durcheinander,  ine  es  in  dieser  Zeit  auch  bei  anderen 
Bezeichnungen  von  Musik-Formen  sehr  oft  vorkommt. 

Auch  Monteverdi  weicht  in  mancher  Beziehung  im  »Orfeo«  von  der 
gegebenen  Erklärung  ab,  im  großen  Ganzen  stimmen  aber  seine  Stücke 
mit  derselben  Uberein.  Beinah  ein  durchgängiger  Unterschied,  der  in« 
des  nur  für  den  »Orfeo«  maßgebend  ist,  findet  sich  im  Aufbau  der 
beiden  Instrumentalformen:  die  BItomelle  sind  anders  aufgebaut  als  die 
Sinfonien,  nur  in  wenigen  Fällen  spielen  die  verschiedenen  Arten  des 
Aufbaus  ineinande  r. 

^lonteverdi  faiU  in  seinen  Eitomellen  etwas  ihm  Eigenti'unliches 
gleichsam  in  (nnem  Brennpunkt  zusammen,  nämlich  den  Gebrauch  der 
Sequenz.  Die  Anwendung  derselben  war  in  der  damaligen  wie  in  der 
früheren  Afusik  bekanntlich  etwas  ganz  Gewöhnliches;  große  wie  kleine 
Meister  benutzten  sie.  aber  in  durchweirs  «rh-icher  AVoise.  als  Melo- 
die treibendes  Element.  iSo  zieht  sie  sich  dni*rh  die  ganze  j^it»  latur: 
Si  hon  di(;  PVüttob'sti  ii  kannten  etwas  Ahnliches  »in  der  Wiederholung 
einer  Tonreihe  aul  einer  huhei en  r  tit'bMen  Tonstufe ^ 'J,  und  aucli  die 
!Mad rigalisten  ließen  sich  dieses  Au.xlrin-ksmittel  nicht  entgehen.  Den 
Instrumentalisten  war  die  Sequenz  ein  ebenso  willkommenes  als  oft  auch 
billiges  Mittel,  lange  Perioden  zu  erzielen  und  zwar  immer  in  melodischer 
Bezidiung;  sehr  oft  trifft  man  bei  ihnen  Sequenz-Stellen,  die  man  kaum 
anders  als  mit  Schusterflecken  wird  bezeichnen  können*  Wenn  selbst 
Männer  wie  G.  Gabrieli^J  sich  zu  Sequenzen  wie 


1)  ILächwurtz,  Uaus  Leo  Haßler  unter  Uem  Eintluß  der  italienischeu  Madri- 
galistett.  (Vierte^ahnadiTift  fur  MiuikwÎMeaschaft  IX,  S.  3.. 

2)  Kamon  Nr.  10  der  Sammlinig  Sinfintiae  Saeruf  von  1615  (EoniKlicfae  Biblio- 
thek zu  Berlin  (unvolbtändiges  Exemplar). 
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oder: 


▼erleiten  lassen,  so  wird  man  begreifen,  wenn  geringere  Mdster  oft  noch 
weiter  gehen.  Monteverdi  sieht  die  Sequenz  in  seinen  Instrumental-Sätzen 
von  einer  ganz  anderen  Seite  an;  es  ist  nicht  das  Bestreben,  durch 
sie  eine  Steigerung  oder  Senkung  herbeizuführen,  wie  er  sie  im  vokalen 
Satz  mit  so  flberraschendem  Erfolge  und  dramatischer  Wahrheit  an- 
wendet, und  wie  wir  sie  bei  Monteverdi*s  großem  Schüler,  Fr.  Gavalli, 
ebenfalls  wieder  finden  In  der  instrumentalen  Sequenz  Monteverdi's 
findet  man  in  erster  Linie  ein  wirklich  instrumentales  Elcanent  verborgen, 
d.h.  die  Sequenz  ist  für  Monteverdi  einMitt*-!.  (inen  instrumentall  n  Stil 
zn  schaffen.  Wir  müssen  uns  hier  näher  erklären,  da  der  Begriff  des 
» luî^trumentalen  <  sehr  häutig  mißverstanden  wird. 

AVas  heißt  und  ist  instrumentaler  Charakter?  Das  instrumentale  Ele- 
ment bistf^ht  in  dor  Festlmltung  eines  Motivs,  in  dor  Ausnutzung,  Wen- 
dung nach  allen  i>rit<ii,  kmv.  es  beruht  in  cUr  1  )uichfiihninir,  woh^he 
grrade  dns  eben  Gesagte  licdtMitct.  In  seinen  Kitorncllen  ver>uclit  nun 
]Vb»ntcvi'j(li  durchaus  nichts  un<li'n  s  als  das,  was  man  mit  Duichführuug 
bezeit'iineu  kann,  nur  greift  »  r  zu  driijrniiren  Mittrlii,  dii-  ihm  seine  Zeit 
bietet:  dies  ist  tlie  nlU^ikali^^cllo  Scijuiiiz.  Was  er  aber  aut»  ihr  macht, 
das  ist  nur  ihm  eigen  und  entsi)richt  sein<'r  inneren  Natur.  !Man  könnte 
diese  Sequenz  zum  Unterschiede  von  der  melodischen  eine  durchaus  tlie- 
matische,  motivische  nennen,  eine  Sequenz  von  innen  und  unten  heraus; 
die  erste  Sequenz  ist  mehr  ein  leichtes  Kleid,  bei  Monteverdi's  Bitornellen 
ist  sie  der  Körper  selbst. 

Nehmen  wir  gleich  das  erste  fiitomell,  welches  sich  sofort  der  Tokkata 
anschließt').  Man  muß  sich  bei  den  Instrumental-Stücken  Monteverdi's, 
wie  auch  bet  denen  der  venetianischen  02>em-Komponisten,  daran  ge- 
wöhnen, das  Baß-Thema  als  das  wesentlichste  aufzufassen,  wofür  wir 
später  noch  direkte  Gründe  kennen  lernen  werden. 

Das  5  stimmige  Ritomell  zeigt  uns  die  Eigenart  des  Monteverdi'schen 
Sequenz -Verfahrens  überaus  klar^): 


1)  Ziun  Beispiel  im  *Orfeo*  Orfeo's  Rtif:  Rendel  me  il  mio  ben  auf  Seite  192 
der  gonannten  Au^^be. 

2  II.  K  Fftzschmar,  Die  \'euftiuiiischL'  Opir  und  die  Werke  Cavalirs  und  Cet* 
ti's  I  Vit  rtcijalirsschrift  für  Muäikwmtiuschatt  YllI,  S.  4U,. 

3}  A.  a.  0.,  S.  123. 

4)  Da  dar  Orfeo  durch  die  Ifeaausgabe  Jedermann  zugänglich  ist,  irird  an  Koten- 
beiapieleo  nur  dai  mm  Veratäudnis  Notwendigste  mitgeteilt. 
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Hi»T  ist  (l:is  gleiche  Motiv  vieiinal  untl  zwar  auf  den  Akkonl-Töuen 
des  ^/-///o//-Akkordes  wiederholt.  Das  llitornell  bekommt  durch  diesen 
planvollen  Aiifl):in,  den  man  mit  dem  Bau  einer  Mauer  aus  gleichen 
Quader>tt'in>  n  vcii^'leichen  könnte,  etwas  ungemein  Stratïes;  wie  ijemeiRelt 
stellt  d«  r  kl  ine  P>fiu  vor  uns;  wenn  irgendwo,  dann  kann  man  hier  d»  ii 
Vergleich  der  Musik  mit  der  Architektur  bringen.  Auf  diesem  mannor- 
liarten  TTnterbau  erlieben  sich  nun  die  anderen  Stimnit  u.  Es  würde  nicht 
we^r/ai leugnen  sein,  daß,  würde  MontevrKh  die  aiuh  rn  Stimmen  analog 
dem  zweitaktigen  iJali-Theiua  anltgen,  du«  (.ùiu/,e  einen  schciaati.selien 
Eindruck  machen  würde.  Wer  aber  die.se  Ritornelle  zum  ersten  Male 
hört,  der  kommt  gor  nicht  darauf,  daß  er  es  hier  mit  Sequenzen  in  tun 
hat,  während  doch  solche,  in  diesem  "MaXie  angewendet,  sich  dem  unmusika- 
h'schsten  Menschen  aufdrängen  wurden.  Der  Grund  liegt  in  einem  be^ 
sonderen  KunstgrilE  Monteverdi's,  den  er  in  der  geistreichsten  Art  und 
Weise  anwendet,  nämlich  in  der  Stimmen-Yertauschung.  Dieses  Mittel  ist 
nicht  original;  Monteverdi  fand  es  in  der  Vokal-Musik,  insbesondere  in 
den  Madrigalen  vorgebildet.  Gewöhnlich,  wie  auch  in  unserem  Falle, 
sind  es  zwei  Stimmen,  die  miteinander  rivalisieren,  indem  bald  die  erste, 
bald  die  zweite  durch  die  Tonhöhe  dominiert;  jede  Stimme  hat  ihr  eigenes 
Thema  und  so  entstehen  durch  diese  Umtauschungen  immer  ganz  neue 
Effekte.  Hier  in  unsemi  Falle  ist  es  eine  sinnreiche  AbwTchslung  der 
beiden  ersten  Stimmen;  zuerst  liegt  Cantus  1  mit  seinem  Thema  oben, 
dann  Cantus  II  mit  dem  seinigen  eine  Quinte  höher,  dann  Cantus  II  mit 
dem  Thema  des  er^ti'u,  während  di<>^er  das  zweite  hat;  der  Schluß  ist 
frei.  Eiir  (]n<  Munleverdische  Sn |ut'n/-Verfahren  ist  dieser  Stimmen- 
Austaii-i  li  iil)(  i-au'-  wichtiir,  da  hicidurch  dit.*  aufdririirliehe  Art  dw  Sequenz 
uiigi mein  verudt-lt  und  das  fatuic  »Man  lueikL  die  Absicht  und  wird 
verstiiüuit^  glänzend  umgangen  wird;  es  bleibt  einzig  <las  i'o^itive,  durch 
dieses  Verfahren  eine  ungemeine  Konzentration,  ein  Zusanunrnjiressen  er- 
reicht zu  haben,  die  dui'ch  gar  nichts  anderes  in  diesem  kleinen  Kähmen 
erreicht  werden  kann.  Denn  daß  sich  diese  Verwendung  der  Sequenz 
nur  für  TonstUcke  kleineren  Umfangs  eignet,  bedarf  keiner  näheren  Dar- 
legung. 

Der  Grmnd  für  ^lonteverdi's  Verfahren  ist  aber  ein  tief  innerlicher 
und  schreibt  sich  von  dem  ganz  bewußten  Streben  her,  ein  scharfes,  ein- 
heitliches Bild  zu  erhalten,  das  absolut  durdi  kein  Beiwerk  an  Deutlich- 
keit verliere.  Die  Sequenz  ist  Monteverdi  der  schärfste  Begulator,  sozu- 
sagen nicht  den  kleinsten  Strich  über  die  Zeichnung  hinauszumachen. 
Was  Montev  erdi  dadurch  erreichl .  i^t  denn  auch  etwas,  was  in  dem  winzigen 
Raum  beinahe  unmöglich  erscheint:  die  prägnante  Darstellung  einer  Idee. 
Monteverdi  will  uns  mit  diesem  Eitornell  offenbar  nichts  anderes  als  eine 
Idee  seines  Dramas  geben;  der  herbe  Charakter,  der  in  den  starren  Baß- 
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Schritten  zum  Ausdruck  kommt,  verschmilzt  durch  die  Melodie-Stimmen 
zu  einer  ganz  eigenartig  elegisch  verschleierten  Stimmung,  dein  Grund- 
we^en  des  iOrfe().<  Monteverdi  gibt  selbst  den  Gedanken  in  die  Hand, 
dieses  Anfangs-Kitomcll  sozusagen  als  leit<'nde  Idee  aufzufassen:  zweimal 
(nachdem  es  während  des  Prologs  sich  dem  Hörer  durch  öfteres  Erklingen 
êingci)r;igt  hat)  erscheint  es  im  Verlauf  des  Musik-Dramas,  und  zwar  an 
den  wichtigsten  Stf^llen;  zum  erste  n  >fal  nach  dem  /weiten  Akt:  das  Unirlru  k 
ist  eben  irescliclu  n,  dor  Chor  li;it  /.iiin  wief1t  ilHilt«  n  M.ilo  seinen  Klau'i'- 
(  iesang  "(tJti  tn.-io  uceri/o<  erkliiiLTt  n  hi^-i  ii,  da  tiincii  ]»l<it/lieh  auch  wied»  r 
«lie  bekannten  Klänge  des  Srlii<  k^al^!-^5tilcke^  /u  un->:  Orfeo  rüstet  si<'h  zu 
tkui  grau*;i£ren  Gang  in  die.  L'iiti  nvelt.  l'iid  wieder  erscln  iiit  e>  nach 
dem  4.  Akt,  als  Orfeo  ohne  Kuridite  aiit  tlie  Krde  zurückkehrt  (also 
■wieder  bei  einer  Wendung  im  Schicksal  Orfeo'sj.  Aber  jetzt  tönt  es 
ganz  dumpf:  die  hellklingenden  Blas-Instrumente,  Cornette  und  Kegale, 
auch  die  Tromhonen  schweigen,  nur  dunkle  Violen  und  fast  durchwegs 
Akkord-Instrumente,  nämlich  nach  Montcverdi^s  eigener  Angabe  Orgcmif 
GravieembaUj  Arpt,  Chiktr&niy  wagen  es  zu  bringen,  wodurch  jedenfalls 
etwas  Dumpfes,  Zuckendes  (durch  die  vielen  Akkord-Instrumente)  sich  in 
dem  Spiel  ausdrückte:  es  ist,  als  ob  das  Schicksal  selbst  mittrauerte. 

Ks  gibt  wohl  kaum  ein  zweites  Beispiel  in  der  Opem-Geschichte  des 
17.  Jahrhunderts,  in  welchem  ein  Instrumental-Stück  so  zum  geistigen 
Träger  für  di«'  Lr  nize  Oper  geworden  wäre.  Denn  wiewohl  das  Stück  mit 
MitorneUo  bezeichnet  ist.  also  das  Wiederkehren  \l\itortn//o  von  ritornetre) 
im  Namen  liegt,  so  bezieht  sich  die^s  in  anderen  Fällen  doch  immer 
nur  auf  das  Wiederkehren  zwischen  den  einzelneu  Slroj)hen  canes  ge- 
schlossenen Gesanges.  Dieses  Kitoniell  geht  aber  himmelwc^it  über  die 
ursprÜTV-:lit  Ii»'  Bedetitung  und  Anwendung  des  liitornells  hinaus:  es  ist 
ein  Ritoriifll  im  weitesten,  sozusacrr-n  idealen  Sinne.  Hi<'r  k.-um  niari 
250  Jahre  vor  Wa£ni»'r  nn  TieitiiiofiM'  di-id^t-ii,  da  e,->  -^irli  ;uis  drin  irk  rlirii 
Prinzip,  aus  der  Ll  r  d(  ^  iiiu>ikaii'-<dw  ii  Dramas  lu-i >(.laeibt.  Xai  htol^oi- 
hat  i;<  iadc  lii(  riii  .Mnnteverdi  nicht  gehabt.  Dies  ist  beinahe  nalliriich;  die 
Idee  konnte  auch  nur  dem  (  Jeiste  einer  wii  khchi  ii  Tragödie  entsjiringen. 

Schon  dieses  Bitornell  zeigt  klar,  daß  Monteverdi  die  Kitoruelie,  wie 
leicht  der  Name  in  seiner  späteren  praktischen  Bedeutung  uns  andeuten 
könnte,  nicht  hintangesetzt  haben  wollte.  Natürlich  sind  nicht  alle 
von  der  gleichen  Wichtigkeit  für  das  Drama  selbst,  noch  ist  auch  ihr 
absolut  musikalischer  Wert  ein  gleich  bedeutender.  Hehrere  spielen  keine 
größere  Bolle;  doch  haben  alle  ihre  ganz  besondere  Physiognomie,  welche 
zu  einer  näheren  Besprechung  verlocken  könnte.  Doch  begnügen  wir  una 
mit  dem  wichtigsten,  zumal  einige  noch  aus  verschiedenen  Gründen  be* 
8|)rocheD  werden  mttssen. 

Im  wesentlichen  weisen  die  anderen  Rttomelle,  wie  bereits  anfangs 
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bemerkt,  den  gleichen  "Bau  niif:  fins  ganze  Stin-k  ist  aus  Sequenzen 
gearbeitet.  Xicht  immer  siiul  aber  die  einzelneu  Stimmen,  wie  in  dem 
ersten  Beispiel,  streng  sequenziaiißig  gebildet,  und  nicht  imnjer  wird  <ler 
Eiiuhuek  (h  r. Sequenz  durch Sthiuuen-Umtausch  ver\vi:>clit.  In  verschiedeneu 
i^'üllcii  machen  die  Oberstimmen,  während  der  Baß,  der  eigentliche  Haupt- 
träger des  Ganzen,  sequeuzmäßig  fortschreitet,  neue  Melodie-Bflduugen, 
wodurcli  der  Gedanke  an  die  Passacaglio^Metliode  nahe  gelegt  wird.  Ein 
Beispiel  hierfür  bietet  das  BitomeU  im  1.  Akt'],  welches  nach  dem 
Ballett-Chor  »Lasdaii  i  monti*  erklingt.  Der  Aufbau  ist  hier  bedeutend 
weitasiigiger;  der  Baß  bildet  sich  sein  Thema  aus  einer  Sequenz  und  ist 
in  seinem  zweiten  Teil  (4.  Takt)  eine  genaue  Beprise  in  der  Dominante, 
ein  sehr  frühes  Beispiel  dieser  Satz- Auf  Stellung.  (Der  zwdte  Teil  ist  eine 
au^eschriebene  Bepetition  des  ersten,  also  AB.  AB.) 


NB. 


^^^^^^^ 


s  ff 


Die  Ausgabe  von  R.  Eitner  enthält  hier  bei  KB.  einen  kleinen 
Irrtum:  dns  Original  weist,  wie  der  Herausgeber  selljst  ansieht,  bei  XB. 
den  Durdreiklaiig  auf  der  Ikiliuote  F.  also  ///x  auf.  und  die  Terz  nmfî  auch 
analog  der  kiirn-spondiereiitlen  Stelle  im  ersten  Teil  so  heißen,  wo  eben- 
falls, trotz  de.s  starken  Quer>tandes,  das  analoge  ein  steht;  der  Fehler 
liegt  nicht  an  dem  (//.v  der  zweiieii  Stimme,  sondern  an  dem  <f  des  Alts, 
der  nach  c  gehen  muß.  Das  Charakteristische  der  Stelle  liegt  gerade 
im  Wechsel  des  C-dttr  und  A-iIur,  beziehungsweise  G-dar  und  E-dur 
Akkords*). 

Was  die  Melodie-Stimmen  anbetrifft  so  bemerke  man,  wie  die  Melodie 
im  zweiten  Teile  anders  gebildet  ist  als  im  ersten  und  wie  îxé.  und 
unbekümmert  sie  ganz  andere,  gesteigerte  Wendungen  vornimmt. 

Aus  mem  äbnlichen  Grunde,  nämlich  dem  einer  Korrektur,  muß  das 
BitomeU  auf  Seite  158  der  Neuausgabe  besprochen  werden.  Auch  hier 
h^aben  wir  die  Sequenz-Schiitte,  aber  wieder  in  etwas  anderer  Gestalt. 
Man  muß  wirklicli  •  r>taunt  sein,  wie  Monteverdi  aus  dem  gleichen  Prinzip 
immer  wieder  neue  Ivouibinationen  herausfindet;  denn  dieser  große  Meister 
ist  meilenweit  von  jeglicher  Schablone  entfernt.  Das  BitomeU  bringt  die 

1)  S.  134. 

2)  Beide  Drucke,  der  von  1609  und  1615  ^Berlin  und  Breslau}  bringen  diesen 
Tehlcr  (3,  Stimme^  beide  luu  li  ilas  ///.s  in  dir  2.  Stiinmc.  Die  Stelle  ist  aber  /weifel- 
los so  pcmoint.  wie  >io  \erln  !-sert  worden,  uud  ergibt  sich  gerade  ans  der  Erkennt* 
tiiü  der  Sequeuz-Bilduug  Mouteverdi':». 
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Se«|uen/  im  Bali  viermal,  aber  die  beiden  letzten  in  der  l'rakehrung,  ein 
Verfahren,  das  wir  später  auch  bei  den  imt  fciiuluuieu  übersciiricbeneu 
Tonstttcken  angewendet  finden  werden. 

Bekannt  ist  dieses  Bitomell  jedeni}  der  sich  dmnal  mit  dem  >  Orfeo  <^ 
beschäftigt  bat,  durch  seine  merkwQrdige  Bhythmik.  Wie  das  Stttck  im 
Neudruck  yorliegt,  ist  man  gezvruugen,  dasselbe  im  V4*7a3^  aufzufassen, 
da  sich  anders  die  Sechzehntel-Noten  in  den  zwei  Oberstimmen  nicht 
iinteri>ringen  lassen.   Monteverdi,  der  in  rhythmischer  Beziehung  einer 
der  reichsten  Meister  ist,  wäre  zwar  diese  zu  allen  Zeiten  ungewöhnliche 
Taktart  allenfalls  zuzutrauen,  wenn  nicht  das  darauffolgende  Lied^)  des 
Orfeo.  das  Ähnlichkeiten  mit  dem  Ritornell  aufweist,  den  ^/fTàki  kate- 
gorisch verlangen  würde;  ein  Wechsel  im  Rhythmus  zwischen  einem  Lied 
und  d»'m  dazu  gehörenden  Kitornoll  spricht  aber  ganz  gegen  das  Wesen 
desselben'}.  —  Die  in  beiden  Dinicken  f  1(309  und  Itilf))  und  in  der  Neu- 
ansgabe zwischen  den  Noten  stehenden  Dreien  gehören  nicht  hinein.  Wie 
sie  hinoiîio^pkommen  sind,   i^t  rîif^olhaft;  bei  den  Wiederholungen  des 
Kitonii  Iis  f(  1)1.11  sip  mich  i.'änzliclj.    Der  Neudruck  bringt  aber  eine  Ab- 
weicliiini:  vorn  OriLnnaldnuk,   indem  in  jenem   >^tntt   i'iiit  s  Achtels  oin 
St  cli/.ehntcl   le.s  i.».t  die  achte  Note  im  (-aiitiis  I.  dir  'siu  b^te  im  C'an- 
tus  TT]  steht').    Der  vom  Herausgeber  benutzte  JJruck  von  lfJ(J9  ist  an 
dif^ser  Stelle  undeutlich.    Statt  aller  weiteren  Erörterungen  gebe  ich  das 
Ritornell,  das  im  '  4-Takt  und  mit  vollständigem  Wegfallen  der  Triolen- 
Bewegung  stehen  muß,  als  Beilage  I.    Der  im  zweiten  Teil  etwas 
befremdende  Bhythmus  ist  bei  Monteverdi  absolut  nichts  Ungewöhnliches; 
er  findet  sich  genau  in  einigen  seiner  Scherzi  mustcali  voi^ebildet,  was 
auch  die  GlewiBhett  für  die  oben  gegebene  Auslegung  des  Bitomelles 
gab.   Die  Seherxi  mmicali'*)  sind  für  das  Verständnis  Monteverdi^s  und 
xwar  insbesondere  für  dessen  »Orfeo«  unumgänglich  notwendig;  das  leichte, 
fröhliche  Blut,  das  in  den  dreistimmigen  Gesängen  der  Hirten  fließt,  rollt 
beinahe  noch  übermütiger  und  kecker  schon  in  diesen  ganz  reizenden  drei- 
stimmigen Liedchen.  Um  von  ihnen  einen  Begriff  zu  geben  und  besonders 

1  F.-  ('i:/»'utümlicli.  «InP  Ins  dahin  noch  von  NiiMiciiKlcni  lM>ni<Tkf  wurde.  daH 
dieser  Uesaiig  Orleo's  »Vi  rirnnla*  elieufalls  ein  dreileiliger  Satz  1  Li4  tlfoiüi  i>t  ; 
H.  üroldschmidt  redet  winig^ti  ns  noch  in  seiner  letzten  FabUkatioii  {Studien  zur 
Geschichte  der  italienischen  0))er  nur  von  dem  dreiteiligen  Satze  zu  Beginn  des  zweiten 

Akte«.  S.  15;  fben«o  ist  es  Eitn<T  ent'jaiip'rii.  ^^a1l  darf,  da  die?«-  I>ri(h'n  (t«->-iinge  der 
plcicliPii  fjist-liPTi  Stiniiiinnn:  Orlco's  Au'-druok  p  lion,  dit'«e  Ütil*rit'  1  l»enMti«<iinmnng 
dem  bewuüten  künstlcri-^clieu  SclialVen  ^loutcverdi  s,  da»  auf  Kiulieillichkeit  /idle, 
zuschreiben. 

2)  Die  einzig«  Ananahme  und  Erklärung  siehe  S.  194  dieser  Arbeit. 

3  Ein  Vergleich  mit  dem  Drack  von  I61Ô  (Breslauer  Stadt^'Bibliothekj  eingab  das 

glei«*lie  Resultat. 

4,  Mir  von  Herrn  Prof.  Krcti^bcLuiar  lituudlichst  zur  Vcrfiij^iing^  j/osicllt. 
S.d.  I.K.  IT.  13 
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um  den  ganz  gleichen  Rhythmus  und  die  bdnahe  gleiche  Melodie  zwischen 
dies^  und  dem  besprochenen  Bitomdl  nachzuweisen,  folgt  als  Bei- 
lage II  eines  diesw  Sdiarzi  piuskali.  Das  Bitornell  mit  seinen  scharfen 
Melodie-Wendungen,  seinem  fröhlichen,  unbesorgten'  Inhalt,  indem  die 
Sechzehntel-Passagen  der  Welt  ihren  Lauf  zu  lassen  scheinen,  bildet 
einen  kleinen,  überaus  wohltuenden  Konirast  zu  dem  elegischen  Geeang 
des  Orfeo,  was  vielleicht  noch  mehr  zu  Tage  treten  würde,  wenn  das 
Kitornell  nicht  so  stark  instrumentiert  wäre.  Hprriflr  die  häufige  An- 
wendung des  fiuifstinmiigpn  Satzes  läfit  vielloicht  <^inif;e  Beziehungen  zu 
Frankreich  vormuten,  da  dort  der  fünfstimmige  lustrumentalsatz  oft  als 
Kormalsatz  crschcint 

Gewöhnlich  siiul  sonst  die  Ritomelle  leichten  Charakters  und  drei- 
stimmig, ganz  so  wie  die  der  St)/rr\i  unmcali.  Ein  charakteristisches 
Beispiel  ■■')  findet  sich  im  zweiten  Akt  nach  dem  Lied  Orfeo's:  *Ecco  purcti'  a 
toi*.  Kaum  hat  Orfco  sein  wunderbares  (dreiteiliges)  Lied  gesungen,  so 
poltert  ein  überaus  bewegliches  Bitornell  hervor,  das  zu  dem  Gesang  des 
£Qrten  gehört,  der  Orfeo  ehi  Zonq»]iment  für  seinen  Gksang  macht  Der 
Haaptreiz  liegt  in  dem  polternden  Baß,  der  in  fortwährenden  Sequenzen 
immer  höher  steigt  und  eine  sehr  »fidele«  Physiognomie  zeigte  iR^Uirend 
die  zwei  ond^n  Stimmen,  zwei  Ghitaronen  und  zwei  französische  Geigen, 
immer  hübsch  ausweichen. 

Nicht  ganz  uninteressant  dürfte  sein,  daß  man  aus  dem  Bitornell 
sieht,  wie  genau  Monteverdi  für  die  vorgezeichneten  Instrumente  schrieb. 
Der  tiefste  Ton  für  die  französischen  Geigen  war  c.  Den  Ton  unter 
diesem,  //,  hätte  Monteverdi  für  die  zweite  Stimme  brauchen  sollen,  am, 
wie  in  all  den  anderen  analogen  Fällen,  diese  mit  der  ersten  Stimme 
in  Terzen  weiter  gehen  zu  lassen;  statt  dessen  ist  er  an  einer  Stelle 
gezwungen,  einen  Ton  hölicr.  nach  d'  zu  gehen,  wodurch  £inklang  ent^ 
steht.    Es  ist  der  neunte  Ton  der  zweiten  Stimme. 

Kines  der  eigenarticrsti  ii  Ritornelle,  das;  uns  den  Meister  im  schärfsten 
Lichte  zeisrt,  ist  in  dem  so  überreichen  'Dr  fco  s  das  auf  Seite  141  dt-r 
Xeuausgabe,  welches  bchou  durch  seinen  überaus  kunstvollen  Bau  eine  ganz 
besondere  Stelle  unter  den  durchweg  mehr  harmonisch  angelegten  In- 
struuientiil-Stückcn  Monteverdi's  einnimmt.  lja.>  Brautpaar,  Orfeo  und 
Euridice,  hat  sich  in  den  Tempel  {hinter  die  Bühnej  begeben;  man 
bringt  den  Göttern  ein  Opfer  dmr.  "Was  Monteverdi  mit  den  Xnstru- 
menten  sagen  will,  ist  denn  auch  nichts  anderes»  als  die  Wirkung  und 

1;  Vergleiolie  die  bei  AnM  i  os  mit^iteteilten  Ritomelle  (IV,  8.21  ff.,i  ein«i  1581 
im  Schlösse  /n  Monli'  i  s  nl  ;,''  li;ilt.  nen  Balletts,  die  alle  fünfstimmi«»  «ind.  Hingegen 
tritt  die  fiinfstiiiiinigc  Besetzung  in  deü  Tonstücken  der  Kollektion  Philidor  (bespro- 
chen von  Wasielewski,  VierteljahTsschrift  fïir  MutikwisMiuichaft  I,  8.  fi83}  nieht 
Ali  vorhemcbcnd  auf.        2}  B.  IfiO. 
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den'Emdrack  von  aas  einer  Kirche  hertönendem  Orgelspiel  zu  erzielen; 
das  Stfkck  weist  gans  den  Qrgelstil  dieser  Zeit  auf  und  ist  nichts  an- 
deres als  ein  Ricerear,  eine  der  gebrilachlichsten  Formen  für  Orgel, 
für  welche  die  Komponisten  am  meisten  Sorgfalt  und  Kunst  verwendeten. 
AVer  anch  hier  sieht  man  wieder,  wie  Monteverdi  eine  Form  nicht  ohne 
weiteres  hinttbemimmt^  sondern  sie  je  nach  seinem  Zweck  modifiziert 
Das  Bitomell  ist  ein  kanonartigeB  Stttck  aus  lauter  Sequensen;  während 
aber  die  Bicercars  und  ähnlich  fugierte  Stücke  eine  Stimme  nach  der 
andern  einsetzen  lassen,  bringt  Monteverdi  beinahe  alle  fünf  Stimmen 
zugleich,  indem  er  sofort  mit  mehreren  Engfübnmgen  anfängt:  er  operiert 
Torläufig  mit  zwei  Tliemen  (das  zweite  in  der  zweiten  Stimme);  wie  £i:f- 
wölinlich  liegt  das  Haupt-Thoma  im  Baß.  Die  erste  Stimme  setzt  mit 
dem  H.'iupt-Thoma  rin  klein  wenig  später  ein;  in  der  dritten  Stimme  er- 
laubt sich  aber  ^Mcjnteverdi  die  Kühnheit,  dasselbe  um  einen  Xolenwert 
zu  verkürzen,  wodureli  ])Owirkt  wird,  daß  man  gleich  mitten  in  der  iSiiche  ist. 
Der  (inmd  die<e.s  Verfahrens  ist  ein  tief  innerlicher  und  liegt  in  einer 
flramatisciien  Anschauung,  die  später  für  die  Komponisieu  der  venetia- 
nischen  Schule  maßgebend  ist:  niimlich  nicht  lang  und  umständlich  zu 
entwickeln,  wozu  die  fugierie  Schreibweise  verführt,  sondern  gleich  mit 
dem  Kern  der  Sache  da  zu  sein,  mit  einem  Kuck  iu  die  Situation  hinein- 
zuflihr»!.  Monteverdi  wollte  kdn  eigentliche  Orgelstfick  sehreiben,  so 
wie  man  sie  in  der  Kirche  spielte;  er  wollte  mit  ihm  vielmehr  die  Wirkung 
hervorbringen,  die  ein  solches  Orgelspiel  ausübt,  und,  hier  liegt  das  Ge- 
niale, zwar  eines  solchen,  das  von  der  Feme  heriiberklingt;  es  ist  auch 
nicht  unwahrscheinlich,  daß  dieses  Bitomell  von  einem  ziemlich  weit  hinter 
der  Bühne  aufgestellten  Orchester  ausgeführt  worden  ist.  Das  Stück  ist 
von  einer  überraschenden  Naturwahrheit;  was  ^lonteverdi  in  diesem  Stücke 
ausdrückt,  beruht  auf  einer  WahmehmunjL^  die  jeder  machen  kann,  der 
an  einer  Kirche,  in  der  Orgel  gespielt  wird,  vorübergeht;  er  hört  nicht 
ein  einheitliches  Musikstück,  sondern  mehr  ein  Durcheinander  von  Tönen. 
Ganz  diesen  Eindruck  macht  nun  auch  der  erste  Teil  dieses  Kitomells; 
es  ist  ein  Dureheinanderschwirren  von  Tönen,  keine  Note  scheint  ztir 
anderen  zu  passen.  man  heinnlie  an  seinen  (  ))iren /wfifi  lt;  und  (Kjeh 
ist  das  Ganze  mit  der  alleräulli  rstni  (  Jort/iniiüigkeit  luif^'ebaut,  aller- 
dings mit  einer  Kücksichtslosigkeit,  eniei  ei^erilen  Konsequenz,  wie  es  in 
der  gesamten  musikalischen  Literatur  außer  den  Messen  des  gleichen 
Meisters  kein  zweites  lieispi<d  geben  dürfte;  die  sfhiirf>ten  Dissonanzen 
w^erden  nicht  gescheut.  Ix  inuhe  eine  drängt  die  andere. 

Das  RitomcU  zeriällt  in  zwei  Teile,  deren  zweiter  die  ungemeine 
Herbheit  des  ersten,  eben  besprochenen  mildert,  dafür  dn  geradezu 
geniales  Kombinieren  und  gleichzeitig  ganz  selbständiges  Durchführen 
dreier  Motive  bringt;  zu  den  zwei  vorhergehenden  tritt  noch  ein  drittes, 
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das  in  erster  linie  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  sieht;  dieses  dritte  Thema 
scheint  mir  das  vorhergdbende  Programmhfld  noch  zu  erweitern,  indem 
Monteverdi  mit  dem  Motiv 


etc. 


nichts  anderes  als  Glockengeläute  andeuten  will,  während  die  anderen 
Stimmen  ihren  Orgelpart  ruhig  weiterführen.  Wer  denkt  hei  dem  gleich- 
zeitigen  Erklingen  dreier  Themen  nicht  an  das  Meistersinger-Vorspiel! 

Noch  aus  einem  weiteren  Grunde  ist  dieses  Ritom^  interessant  es 
ist  das  einzige,  das  in  »lor  Taktart  von  dem  ties  Cliores,  /u  dem  es  zu 
gehören  scheint,  abweicht  {^l-,  gegen  Doch  hat  ilicses  Abweichen 

von  ih  r  Ivt'i^i'l,  tlie  Monteverdi  selbst  sonst  überall  bcohncbtete,  seinen 
tiefen  Grund,  der  einen  Beweis  von  dem  überaus  scharfsinnigen  künst- 
lerischen Denken  des  Kleisters  und  seinem  Ausarbeiten  einer  Idee  Iiis 
aufs  feinste  giebt.  IMonteveriii  will  mit  dem  TalctwfM  liscl  noch  schärfer 
andeuten,  d-is  Stiick  vom  Tempel  herkliiiL'i'  uml  mit  dorn  Ge>^:n^L!P 

der  Hirten  absohil  nichts  zu  tun  hnhe.  T\itr)rncli  iiat  er  es  desliali) 
gentinnt,  weil  er  es  dreimal  zwIscIh  ii  iltn  t  ju/t  lnen  ('hi'iren  verwendete. 

Monteverdi  ist  interessant  und  neu,  wo  Uiaii  ilin  ;iue!t  uiüa^stii  mag: 
je<li  seiner  Stiicke  hat  tiotz  der  L'bereinstimniung  in  den  Gruutl- 
/.ü^eii  der  Form  etwas  ganz  Eigenes  an  sich,  sei  es  in  Form  oder  Ge- 
halt. So  eröffnet  einen  sehr  lehrreichen,  für  die  IiLstrumental-Musik 
doppelt  wertvollen  Ausblick  das  RitomelU),  welches  erklingt,  als  Apollo 
und  Orfeo  zum  Himmel  gefahren  sind  und  das  Volk  seiner  Freude  über 
dieses  Ereignis  und  die  glückliche  Lösung  des  Ganzen  Ausdruck  giebt. 
Dieses  Ritomell  wird  gleich  darauf  vom  Chore  in  seinen  allgemeinen 
Umrissen  benutzt,  am  besten  erhalten  bleibt  der  Baß;  eine  Gegen- 
überstellung von  Instrumental-  und  Vokal<Satz  ergiebt  aber,  daß  der 
erstere  einen  künstlerischeren  Satzbau  aufweist  als  der  Chorsatz,  der 
schlicht  tanzartig,  immer  vier  und  vier  Takte  zusannnenin'mnjt.  Der  In- 
strumental-Satz hat  aber  die  Form  A. H.A.,  also  dreiteihge  Satzforni  und 
zwar  mit  der  Variante,  daß  der  dritte  Teil  in  (?iner  anderen  Tonart  steht, 
nach  unserer  Aus<lrucksw(M*se  in  der  Untenhuuinante;  die;>  nmßte  deshalb 
der  Fall  sein,  weil  der  erste  Teil  in  (h'e  Dominante  nuxlulierte,  weshalb 
^fonteverdi.  nm  nuf  seinen  Ausgangspunkt  zurückziiknnnuen,  auf  di«'se 
Weise  vert.ilin  11  niuÜte.  Beinahe  d;i><  trau/«'  Jalirhundort  snclii  nacli 
diesi'r  ebenen  ])lan\ ollen,  für  uns  so  scll»--t m  i  st.i n(ilicli,.|)  Andnlnuni::  aber 
nodi  in  dt  r  /.wiiloii  Hidfte  de^  JahrhuutU  rts  passiei  i  es  i^ekgentlich 
Meistern  allerersten  Hanges,  daß  ihnen  bei  einem  solchen  Falle  ein 

1]  Siehe  S.  220  ff. 
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Friller  mit  untcrliiuft,  wie  an  j^iMucm  Ort«'  prczcii^t  wcnlcn  wird.  Ich 
gt'hv  Melodie-  und  liaüstimme,  um  die  drei  Teile  besser  keimtlicli  zu 
machen:  , 


I 


^^^^ 


7..J 




— »»c  mé 

h — ] 

—I — 
— # — — " 

Das  ist  ein  ganz  regelrechter  dreiteiliger  Satz,  so  planvoll  errichtet, 
die  einzelnen  Teile  so  zwanglos  miteinander  rerfounden,  dazu  der  zweite 
Teil  in  benachbarte  Tonarten  modulierend  und  ganz  aus  Motiven  des 
ersten  gebildet,  und  auf  diese  Art  im  Ideinsten  Maßstab  der  Instrumental- 
Musik  die  Lehren  weisend,  die  sie  zu  gehen  hatte,  nämlich  thematische 
Ausnutzung,  sod  iB  man  wirklich  kaum  am  Anfang  einer  neuen  Kunst 
sicîi  zu  befinden  glaubt. 

Die  Umbildung  des  Baßtheniiis  bei  NB.  erklärt  sich  aus  technischen 
Gründen;  die  Jiaßstimme  hätte,  analog  der  Stelle  im  ersten  Teil,  bis  zum 
Contra  ('  hinuntersteigen  müssen,  da  ^fonteverdi  bei  solchen  Analogie- 
"Bildungen  überaus  k(Uise<juent  verfährt.  Dieses  Conffft  k(unuit  aber 
im  TiistninnMU;il-B;d}  des  ()rff<)c  niclit  ein  »iii/iizcs  Mal  \oy  nur  die 
Harten  steigen  so  tief  ;  ein  idinliches  Umgehen  dieses  Tones  findet  sich 
auf  Seite  202,  drittes  ,Sy;>tem. 

Die  Se(|uenz-Arbeit  ist,  wie  wir  gesehen  haben,  für  die  Ritoriu  lle  im 
>Orfeo'  ein  geradezu  typi.->ches  Kennzeichen;  die  Untersuchung  wird  ge- 
zeigt haben,  daß  ^fonteverdi  dieselbe  durch  sein  Verfahren  auf  eine  un- 
gemein hohe  Stufe  gehoben  bat,  einmal  durch  die  wirklich  motivische 
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Bildung,  dann  durcli  den  Stimmen  Wechsel,  ferner  dnrdi  die  ITmkchnmg 
des  Themas  und  dann  noch  durch  die  Verbindung  der  Sequenz  mit  der 
Ciaconna,  der  verschiedenen  Auslegung  des  BaBtbemas.  Alle  diese  Fak- 
toren, welche  der  MonteTerdi'schen  Sequenz  ein  so  eigenartiges  Gepräge 
geben  und  weit  entfernt  von  allen  schablonenhaften  Arbeiten  sind,  aie 
haben  mehr  oder  weniger  Schnle  gemacht;  bei  dem  Tenetianischen  Opern- 
Sinfonien  werden  wir  sie  wieder  finden,  und  schon  ans  diesem  Grunde 
erklärt  sich  die  ansflihrliche  Auseinandersetsung  derselben. 

3.  Die  SinfonieB. 

Über  die  allgemeinen  Unterschiede  zwischen  Kitorueli  und  Sinfonie 
ist  bereits  L'fsprochen  worden'). 

Obwuhl  auch  die  Sinfonien  im  *  Orfeo*  keine  große  Ausdehnung  ha- 
ben (die  längste  ist  15  Duppeltaktej,  so  sind  sie  doch  durchschnittlich 
länger  als  die  Ritornelle  und  "ftdrkcn  durch  ihr  fast  durchgehends  lang- 
sames, breites  Tempo  mindestens  doppelt  so  lang.  Abgesehen  von  ihrem 
rein  musikalischen  Weirt,  dann  aber  als  Stücke  im  Zusammenhang  mit 
der  Oper,  sind  sie  auch  in  fonneller  Beziehung  derartig  angelegt,  daß 
sie  eine  nah^e  Besprechung  notwendig  machen. 

Die  Sinfonien  bieten,  wie  bereits  bemerkt,  ein  wesentlich  anderes  Bild 
als  die  Bitomelle;  schon  unter  sich  weisen  sie  größere  Unterschiede  auf 
als  die  ganz  einheitlidi  gebauten  Ritornelle.  Haben  wir  bei  diesen  mit 
ihrem  kiystallklaren  Aufbau  eine  von  der  übrigen  Listrumental- Musik 
ganz  v(  î  Nchiedene  Kompositionsweise  gefunden,  so  ergeben  sich  bei  der 
lîf  trachtung  der  Sinfonien  starke  Anknüpfungspunkte  mit  Gabrieli, 
überhaupt  mit  der  übrigen  Instrumental- Musik,  auf  die  wir  vorher  in 
Kürze  einon  Blick  warfen. 

Hnlji  n  wir  die  Ritornelle  in  der  Mehrzahl  als  die  Träger  eines  melir 
fröhlichen,  leirht  bewegten,  oder  doch  wenigstens  beweglicheren  Elementes 
kennen  gelernt,  und  werden  wir  ihren  Ursprung  in  der  Volks-  und  Tanz- 
Musik,  jedenfalls  weltliciier  Kunst-^Iusik  finden  -':,  so  müssen  wir  die  Quellen 
der  im  Charakter  (Inrcliwegs  ernster  gehaltenen  Sinfonien  wo  anders  su- 
chen. Viel  mehr  noch  als  die  Kitcirnelle  weisen  die  Sinfonien  ein  akkor- 
disches Wesen  auf,  ja  mau  kann  sagen,  liegt  der  Wert  der  lîitomelle 
in  dem  durchaus  prägnanten  Baßthema,  der  lieiz  aber  in  den  Melodie- 
stimmen, kurz  in  Idar  erk«mbaren  Einzelheiten,  so  wollen  die  Sinfonien 
mehr  durch  HarmoniefUlIe,  durch  ein  Ganzes,  wirken.  Dies  iriüre  un- 
gefähr derjenige  Unterschied,  der  von  Winterfeld')  zwischen  der  Eanzone 

1  Diis  NUhorc  findet  sieb  im  Anhang  I  Nr.  2:  Sinfonie  und  BitorneU* 

2  Sielio  Anhang  I  dieser  Arlieit. 

3;  Wint Urfeld,  Gabrieli  und  sein  Zeitalter  II,  S.  106. 
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und  Sonate  gemacht  wurden  ist.  und  der  von  den  verschiedenen  Ver- 
suchen, die  beiden  lustriunental-Formen  nach  ihrer  fonnelh'n  Seite  hin 
zu  erkliiien,  das  meiste  für  sich  hat.  An  und  für  sich  liaben  ira  iiuBeren 
Aussehen  die  Ritürnelle  mit  den  Kanzonen  nicht  da»  Geringste  gemein- 
sam, wohl  aber  weisen  die  Sinfonien  Monteverdi's  mit  den  Sonaten  Ga- 
brieli'B  manche  Berühnrngsponkte  auf,  und  dies  sowohl  in  ihrem  Charakter 
(feierlich^  ernst)  als  auch  in  ihrer  Form  (hrdtere  Anlage);  eine  weitere 
Ühereinstmunung  ergibt  sich  daraus,  daB  Monteverdi  die  Sinfonien  liel 
voller,  hiB  zu  acht  Stinunen  anlegt,  wührend  die-Bitomelle  nie  ttber  lünf 
Stimmen  hinaosgehen.  Vei^pleicht  man  hingegen,  vas  nahe  liegt,  Monte» 
TerdTs  Sinfonien  mit  denen  der  Smfcmae  sacrae  von  G.  Gabrieli,  so  er- 
geben sich  grundlegende  Unterschiede,  die  in  eiater  Linie  darin  bestehen, 
daß  die  Gabneli'schen  Stttdce^)  neben  dem  akkordischen  auch  ein  reich 
fugiertes  Spiel  aufweisen,  während  die  Sinfonien  im  »Orfco  -  in  ein- 
heitlich aUcordisches  Wesen  uigen.  Daß  man  bei  Monteverdi  eine  starke 
Bevorzugung  des  harmonischen  Stiles  feststellen  kann,  ist  eine  Tatsache, 
die  schon  Winterfeld  betont  hat,  indem  er  bei  dem  Vergleich  der  Gabrieli- 
schen und  Monteverdi'schen  Instrumental-Einleitungen  sagt,  sie  stimmten 
im  wesentlichen  überein,  nur  wende  (  labrieli  den  fugierten  Stil  au,  wäh- 
rend >die  Einleitungen  Monteverdi's  in  einfach  mehrstimmigem  Satz  ein- 
hergehn«2);  die  Konsequenzen  zieht  er  aber  nicht  daraus,  und  das  Kri- 
terium, »einfach  mehrstimmiger  Satz«  paßt  doch  nicht  so  ganz  auf  die 
31<>nteverdi'schen  Stücke,  wenigstens  nicht  auf  die  meisten  semer  Sinfonien 
im  »Urfeo«. 

Es  ist  daher  die  Präge,  wie  sich  Monteverdi  mit  dem  harmonischen 
Satze  abfand.  Monteverdi  ist  eine  jener  großen  Künstler- Naturen, 
denen  durch  ihr  gausses  Schaffen  ein  einheitlicher  Zug  geht;  ob  er  schon 
bestehende  Formen  hinttbemimmt,  oder  ob  er  sie  eelbst  schafft,  er  drückt 
ihnen  seinen  Stempel  auf.  —  So  tritt  denn  auch  Monteverdi  an  die  Kompo- 
sitionen solcher  harmonisch  angelegten  Sätze  mit  ganz  anderen  Voraus- 
setzungen als  die  übrigen  Komponisten  seiner  Zeit;  es  ist  das  bewuBte 
Streben,  in  das  venrinende,  sozusagen  uferlose  Wesen  dieser  Setzweise 
Ordnung,  das  heißt  Periodisierung  zu  bringen.  Wer  die  Instrumental- 
Musik  im  17.  Jahrhundert  gerade  darauf  hin  betrachtet,  der.  ist  über- 
rascht, daß  es  so  lange  dauerte,  bis  in  akkordisch  angelegte  Sätze,  wie 
nir  sie  in  den  Kanzoncn  und  Sonaten  oft  als  langsame  Sätze  finden, 
ein  klar  periodisierter  Aufbau  zu  Tage  tritt.  Monteverdi  ist  nun  der- 
jenige, bei  dem  dieses  Prinzip  von  Anfang  an  mit  Be^^'ußt5ein  vortreten 
ist,  aber  nicht  überall  mit  der  gleichen  Schärfe.   Und  gerade  in  diesen 

1}  Veigleiche  zum  Beispiel  die  von  Wi Dierfeld  neugedrackte  Sittfottia  saera. 

A.  a.  O.,  S.  120  der  Beilagen. 
2)  A.  ft.  O.  U,  S.  118. 
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versdiiedenen  Graden  sieht  man  so  recht  dei^Üich,  worin  die  positive 
NeneruDg  in  Monteverdi's  instrumentalen  Schaffen  hestdit,  wie  weit  er 
«ich  oft  von  seinen  Zeitgenossen  entfernt  oder  sich  ihnen  nähert. 

Wir  betrachten  zuerst  diejenige  Sinfonie,  die  am  allerwenigsten  Monte- 
verdi's Eigenart,  gerade  auch  inbetreff  eines  klaren  Aufbaues,  zeigt.  Es 
ist  dies  die  Sinfonie  im  fünften  Akt,  welche  gespielt  wird,  als  Eutidice 
für  Orfeo  verloren  ist  und  Orfeo  mim  »verhalUfn  Licht«  zurückkelireu 
muß.  Die  Sinfom'c  weist  keinen  so  prägnanten  Stiinjnungsgehalt  wie  die 
anderen  Instrumental-8tîî(  ko  auf,  aber  sie  wird  jedenfalls  durch  geeignete 
Instrumentation  (besonder^  Vosaunen  und  Kegale}  gewirkt  haben.  —  Nicht 
ganz  zufällig  ist  sie  vielleicht  auch  die  längste  15  Doppeltakte),  denn 
irgend  welcher  Aufbau,  irgend  welche  Periodisierung,  die  sich  dui'ch  Ka- 
denz-Sehritte kcnnzfHclmen  könnte,  i'^•t  bei  ihr  nirlit  /m  finden;  <la<;  (^anze 
ist  eine  »  in/igf*.  ziemlich  verwickelte  Ivt  Ui  .  in  dw  •  iuzelne  Teile  nicht 
unterschieden  werden  kr»nnen.  Und  so  bildet  >ie  denn  den  allermerkwür- 
dijcrsten  (legensatz  zu  dtni  forniell  so  durclisiclitigen  Ritornellen,  in  donen 
oft  jtd'  T  Takt,  wie  Stockwerke  an  einem  Hause,  iiir  sich  allein  beliachtot 
werden  kauu  '^,  iudeiii  di<- Kaß-Se^ut  uz  die  Teilung  vorairamt.  Mit  dieser 
Sinfonie  steht  Monteverdi  ganz  in  der  Ti-adition  der  früheren  Periode. 

Von  einer  ganz  anderen  Seite  zeigt  sich  uns  Monteverdi  m  der  Sin- 
fonie, die  zwischen  dem  eroten  und  zweiten  Akt^  richtiger  direkt  vor  dem 
zweiten  Akt,  zu  dem  sie  ihrer  Stimmung  nach  gehört,  gespielt  wird  ;  denn 
dieses  ^anz  herrliche  Tonstttck,  dem  im  ganzen  »Orfeo«')  in  dieser  Art 
nichts  Ahnliches  an  die  Seite  gesetzt  werden  kann,  bereitet  Orfeo*8  wunder> 
bares  »Eeco  pure/t^  a  tfol»  vor,  mit  dem  der  zweite  Akt  beginnt.  Afan 
würde  den  unvermittelten  Obergang  von  dem  fröhlichen  Hirtenlied  zu  dem 
mit  süßer  Melancholie  gesättigten  Gesang  Orfeo's  vielleicht  ziemlich  stark 
empfinden,  wenn  hier  die  Instrumental-Musik  nicht  die  Rolle  der  Vor*- 
bereitung  und  Uberleitung  übernälmie.  Die  Sinfonie  drückt  instrumental 
dasselbe  aus,  was  der  ihr  folgen<le  Gesang  Orfeo's  ausdrückt  und  zwar  in  ganz 
ebenbürtiger  Weise.  Solche  Töne  wie  diese  hatte  die  Instrumental-Musik 
noch  nie  ant^esclilni^on,  und  sie  sollte  sie  auch  sobald  nicht  wieder  an- 
schlagen; denn  gerade  in  der  Auff;i>'^rjnir  d«:^  Tn*«tnl^leîlt;ll-^^^^ik  als 
derjenigen-  Kunst,  welche  die  lieLslen  und  ^eheiiunisvolUten  Seelen-lv/- 
gungen  an/ui,'elten  vermag,  hat  Monteveidi  vot läufig  w em^r^^tens  unter 
den  Lüstrunieutal-^IusikeiTi  auch  nicht  einen  Xaelifulger  und  konnte  auch 
keinen  haben.  Einniul  konnte  nur  die  Situation  in  einem  Drama  zur 
musikalischen  Darstellung  eines  derartigen  Stiunnungs-Gehaltes  führen,  und 
dann  waren  den  Instrumental -Komponisten  dieser  Zeit  so  innig  gemüt- 


1)  So  iu  dem  craleu  Ititornell,  das  ilüutcvcrdi  einige  Male  mit  dem  drjtteu 
T$M»  beginnen  läßt,  S.  124.        2)  8. 14a 
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voile  Tihw  vci  si  Iilossen,  da  e<;  wohl  au.sgezticljnett-  Musiker  luul  teilweise 
sehr  iin(lii:c  Köpfe,  aber  kciiu  n  großen  Kiin><tler  in  dem  Sinne  eines 
!Muutuvc'idi  uder  Cavalli  waren;  diese  umß  mau  um  jene  Zeit  ganz  wo 
anders  suchen,  in  der  Oper  und  im  OraLurium. 

I^r  Äufbaii,  denu  von  einem  solchen  kann  man  hier  reden ,  ist  eine 
ga»2  eigenartige  Verschmelzung  von  scharfer  Feriodisierung  und  einer  nach 
allen  Seiten  frei  hin  verlaufenden  Melodiehildung.  Der  Baß  (man  bemerke, 
daß  derselbe  und  ebenso  die  Melodiestimme  die  gleichen  Anfangs^chritte 
wie  bei  dem  folgenden  Lied  des  Orfeo  aufweisen)  zeigt  einen  Übersicht- 
lichen Aufbau,  indem  gewöhnlich  je  drei  Takte  zusammengehören,  wäh« 
rend  ^ie  oberen  Stimmen  die  Kadenz-Schritte  in  freier  Weise  mitmachen: 


I 


JT 


3^ 


fit- 


m  ■ — 


-  ^ — ß — 


Eine  besondere  Stellung  unter  den  Instrumental-Stücken  des  Orfeo 
nimmt  die  Sinfonie-^)  ein,  wekhe  gespielt  wird,  als  Orfeo  in  die  Unter- 
welt hinabsteigt;  sie  ist  eine  Verwandlungs-^fii'-ik,  während  welcher  uns 
tier  Komjmni.st  von  dpr  Erde  in  die  Tiefe  hiiialtfiihrt.  das  früheste  Soiten- 
stück  zu  der  Wotaii^fahrt  im  Waii^ner'schen  »Kheiii^old',  alur  in  der 
Art,  daß  Monteverdi  mit  sinnen  luhtrumental-Musikstückt  n  nicht  an  den 
grausigen  Ort  eriniK  iii  will,  sondera  mit  ihm  die  welimiitiLjr ,  rli  ^^ische 
Stimmung  des  unglücklichen,  aber  was  wichtig  ist.  îl(ltïllulll:^\ ollen  (Jifeo 
schildert,  welch  letzteres  aus  der  ersten  Scene  des  dritten  Aktes  (bei 
Eitner  fortgelassen)  henorgeht.  Die  Sinfonie  hat  in  gewisser  Beziehung 
etwas  Passives  an  sich,  es  ist  ein  Ausruhen  nach  den  schweren  Ereig- 
nissen des  zweiten  Aktes,  welche  die  Hörer  aufet  äußerste  hatten  ergreifen 
müssen;  und  in  dieser,  wenn  der  Ausdruck  erlaubt  ist,  mehr  epischen 
als  dramatischen  Ausdrucksweise  kontrastiert  sie  aufs  allerschärfste  mit 
der  nächsten,  im  Verlaufe  des  dritten  Aktes  erscheinenden  Sinfonie  in 
g-moS,  welche  gamt  aus  der  Situation  herausgeboren  ist.  Zu  ver«'eisen 
ist  auch  auf  die  Echos  am  Ende  des  Satzes  (zwischen  den  einzelnen 
Stimmen  verteilt),  welche  im  Charakter  des  elegischen  Stückes  begründet 


Über  die  Instrumentation  kann  man  verschiedener  Meinung  sein,  weil 


1]  S.  179  der  >eu-Au3gabc. 
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die  Bezeichnung  der  Insiruinonte  hinter  dem  Tonstücke  steht,  was  sonst 
nirgends  der  Full  ist.  Sull  man  diese  (Trombonen,  Cüinetti  und  Kegali  ; 
die  Violinen,  Organi  di  legno,  Clavicenibali  schweigen)  auf  das  voran- 
gehende Stück  (unsere  Sinfonie)  oder  auf  den  folgenden  dritten  Akt  be- 
âebeDt  desmi  erstes  InstrtimeiitBl-MiuikstUck  aber  erst  nach  dem  ziem- 
lich langen  Gesprftch  swischen  Qrfeo,  Speranza  und  Caronto  folgt?  Un- 
zweifelhaft paßt  die  vorgezeichnete  Instmmentation  viel  '  besser  m  der 
Sinfonie  im  dritten  Akte,  indem  man  leicht  Tcrsocht  ist^  nnsere  Sinfonie 
anf  Grand  der  schweren  Instnimentation  ins  Feierliche  zu  ttbersetzen, 
welchen  Oharakter  aber  die  Musik  nicht  anfweist  Dem  steht  wieder 
gegenüber,  dafi  es  sehr  sonderbar  ist,  eine  Bezeichnung  über  die  Wahl 
der  Instrumente,  welche  direkt  hinter  einem  Stücke  steht,  auf  einen  spä- 
teren, erst  im  folgenden  Akte  stehenden  und  durch  längere  Gespräche 
getrennten  Satz  zu  beziehen.  Vielleicht  wird  man  nicht  fehlgehen,  diese 
Instrumentation  überhaupt  als  das  Kolorit  für  die  Scenen  in  der  Unter- 
welt nn/usehen,  indem  Monteverdi  die  Ausnahmen,  die  er  hiervon  macht, 
im  Verlaufe  selbst  angibt. 

Die  Sinfonie  erselieint  noch  zweimal  in  der  üntcrwt  lt.  und  zwar  ist  ihre 
Venvendnng  immer  «lie  einer  Ubergangs-^Sfusik .  ein  Zeugnis,  wie  konse- 
quent Muuteverdi  auch  in  dieser  Bc/iehung  verfährt.  Als  Orfeo  mit  dem 
Kahn  über  den  Fluß  fährt,  nachdem  ihm  seine  schwierigste  Leistung, 
das  Einschläfern  des  Charon,  geglückt  ist,  und  eben  in  sein  ergreifendes 
•  Rcndete  tue  ü  mio  bcu^  Tarturti  Sumi^  ausgebruch<'n  ist,  da  wird  man 
wieder  durch  die  gleiche  Sinfonie  an  den  Seelenzustaud  des  kühnen, 
trauernden,  doch  immer  hoffnungsvollen  Orfeo  erinnert  Und  kaum  ist  sie 
erklungen,  so  erschallt  (wahrscheinlich  hinter  der  Bühne)  der  Chor  der  Gei- 
ster: >NuUa  inyprêssa  per  uotn  s»  imta  invatma*  und  ritomellartig  kehrt 
die  Sinfonie  nach  dem  Gkisteigesang  wieder  und  führt  als  Übergang  in 
den  vierten  Akt  zum  Herrscher  der  Unterwelt,  bei  dem  sich  das  Schicksal 
von  Orfeo*s  Gattin  entscheiden  sollte.  So  hat  Monteverdi  den  Gedanken, 
der  dieser  Sinfonie  vom  ersten  Male  ihres  Erklingens  zu  Grunde  liegt, 
einheitlich  durchgeführt;  die  Sinfonie  erschdnt  immer  dann,  wenn  Ge- 
schehenes  die  äußere  Handlung  zu  einem  notwendigen  Stillstehen  zwingt, 
worauf  die  Sinfonie  den  Übergang,  die  Vermittelung  sum  Folgenden  über- 
nimmt. 

Die  Sinfonie  beginnt,  wie  alle  Tonstücke  im  > Orfeo«  vollstimmig  und 

w(>ist  den  für  die  Ktmzone  beinahe  typischen,  bei  ihr  wenigstens  sehr  oft 

wi.'dcrkelireuden  Khythinus     i   '   '  auf    \\';diisc}ieinlich  hat  aber  Monte- 

'  •  * 

Verdi  die-i-  ledermann  geläutige  rli\ tlinuMlie  Motiv,  das  man  gewiß  auf 
allen  Gusm-u  liören  kunnte.  nicht  uhne  Ali^irbt  gewühlt;  gerade  das  Uber- 
tragen einer  leichluu,  beweirlielit  n  und  nur  in  der  weltlichen  Musik  an- 
gewendeten Formel  ins  Wehuiütigc,  Elegische  mußte  unzweifelliaft  auf 
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dir-  Horr  r  einon  um  so  stärkeren  Eindruck  machen,  wozu  noch  kam,  daß 
allf  StiniiiK'ii  zugleich  hepnnon,  wälirend  für  die  Kanzono  da>  nllmnhliche 
EinstUen  dt-r  Stimmen  üblich  war.  Und  wollte  iium  gerade  wcgeu  ihres 
RhAlhmus  an  these  Sinfonie  mit  dem  (Tt  dankeu  herantreten,  daü  Monte- 
verdi  an  die  Instrumental-Kanzone  dachte,  so  sielit  man  wieder,  was  nicht 
genug  betont  werden  kann,  wie  der  Dramatiker  von  einem  vollstäiulig  an- 
deren Gresichtspunkte  ausgehen  und  deslmlh  zu  einer  ganz  abweichenden 
Methode  in  seiner  Komposition  gelangen  mußte,  als  der  gewühnhche  In- 
atlumental-Komponist:  auf  der  einen  Seite  Entwickelung,  Werden,  auf 
der  anderen  gleich  ein  fertiges  Bild. 

Hier  die  BaBstUnme,  um  den  Aufbau  klarzulegen: 


II 

1 1 

»  j»  — 1 — 1- 

Lw: — Ipzpz — Ld 

1  r  T 1  1 1  ~ 

Man  sieht  aus  der  Analyse,  daß  Monteverdi  bei  einem  auf  den  ersten 
]Wck  ganz  unübersichtlichen  Bau  seiner  Instrumental-Musik  sich  dennoch 
Ton  einem  ganz  festen  »  wohlüberlegten  Plane  leiten  ließ,  der  auch  hier 
anf  die  Anwendung  der  Sequenz  hinausläuft;  bei  diesem,  dem  vollstim- 
migsten  seiner  Instrumental-Stucke  (acht  Stimmen)  die  Sequenz  her- 
ausüuhören,  ist  ganz  ausgeechloesen.  Aber  dennoch  ^[  s^e,  es,  welche 
das  ganze  Stfick  zusammenhiUt»  nach  der  sich,  wie  der  Bau  einer  Mauer 
nach  der  Bichtschnur,  die  andern  Stimmen  richten,  und  welche  die  Knapp- 
heit und  Gedrungenheit  in  der  Darstellung  erzielt. 

Von  einer  ganz  anderen  Seite,  einer  weit  innerhcheren  als  in  dem  so- 
eben besprochenen  Stück,  zeigt  sich  ^lonteverdi  in  einer  anderen  Siufoin'e'), 
die  ebenfalls  in  der  Untr»rwelt  und  zwar  zweimal,  dann  aber  auch  noch- 
mals im  fünften  Akt  auf  der  Erde  gespielt  wird.  Die  Neuausgabe  hißt 
uns  gerade  an  dieser  für  das  fernere  Verständnis  des  ganzen  Zusammen- 
hangs ungemein  wichtigen  Stelle  im  Stich,  indem  der  Anfang  des  dritten 
Akte^,  in  welchem  die  Sinfonie  zum  ersten  Male  erscheint,  fehlt.  Der 
Sinfonie  gi'ht  ein  Cîesj^riicli  zwischen  Ui  tco,  Speranza  und  (  'hai-on  voraus, 
dessen  Inhalt  für  das  N'erstaudnts  der  Sinfonie  unbedingt  notwendig  ist. 

Orfeo  kommt  mit  Speianza,  einer  allegorischen  Figur,  nach  Erklingen 
der  eben  besprochenen  Sinfonie  in  die  Unterwelt  und  spricht  die  Hoff- 
nung aus,  Erfolg  zu  haben  und  das  Tageslicht  wieder  zu  sehen.  Doch 
Spei-anza  ist  nicht  besonders  hoffnungsvoll;  da  fällt  ilir  zudem  noch  die 
Aufschrift,  ein  starker,  aber  TortreiOich  angebrachter  Ajuchrmnmns  des 

1]  Vdcgleiche  a  180. 
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Helîeiîisten  Striggio  aus  Danti Divina  comoedia:  »Lasciatc  ogni  Spc- 
rau'M  roi  ch'  cntratc<  in  diu  Augen,  welche  Worte  sie  zweimal,  mit 
ganz  furcLtbaicm  Ausdruck  singt.  Schon  wegen  dieser  emzigen  Stelle 
wäre  der  Druck  dieser  Scene  angebracht  gewesen,  da  sie  das  dramatische 
Grenie  Monteverdi's  von  der  glänzendsten  Seite  zeigt,  und  die  Kompo- 
sition sich  den  berühmten  Worten  Dante^s  vollkommen  ebenbürtig  anreiht. 
Die  Stelle  ist  von  der  alleriiochsten  psychologischen  Bichtigkeit  und  drar 
matisohen  Wahrheit.  Speranza  singt  die  Worte  zweimal:  das  erste  Mal 
liest  sie  dieselben  von  der  Aufschrift  ab;  langsam,  mit  furchtbarer  Deut- 
lichkeit kommen  die  niederschmetternden  Worte  aus  ihrem  ^riuu]*\  dann 
aber,  mit  einer  plötzlichen  Versetzung  von  (7-w<oÄnach  r-moU^  die  Melodie- 
stimme sequenzmäßig  um  einen  Ton  liTtlier,  stürzen  die  Worte  zum  zweiten 
Male  hervor:  es  ist,  als  käme  ihr  der  inn  der  zermalmenden  Worte  erst 
jetzt  in  das  klare  Be\^iißtscin.  —  Da  der  Originaldruck  nicht  Jedermann 
leicht  zur  Hand  sein  wird,  teile  ich  diesen  echten  Monteverdi  mit;  es  ist 
eine  ätelle,  die  durch  Mark  und  Bein  geht: 


i 


La«8eia*'te      o-gni  ipe-nm-za  Tot 


oh'eik-tra  •  te, 


te-c — ^ — < 


— «> 


-~T.rr\.-x. 


La  -  8cia  -  te  o-gni  spe  -  ran  -  za     ö       Voi  oh^en  -  ira  -  te 


Jetzt  entfällt  Speranza  der  '^^^t  vollends  und  sie  will  sich  von  der 
^ciUà  ddenUi'^  wegwenden  und  Orfeo  verlassen;  Orfeo  beschwört  sie,  ihn 

doch  ja  nirht  im  Stiche  zu  lassen,  da  sie  das  einzige  sei,  das  er  noch 
habe.  Mitt  i  n  in  ihrem  aufgeregten  Gespräch  kommt  Charon  hinzu  und 
herrscht  den  Kindringling  in  fnrrlitbarem  Zoni  an,  dessen  imverschHmtcs 
Begehren  "iD^iiinlicty  tl,slic\  ihn  auf  s  lirx'list*'  fmpi'vrt:  ni»'  soll,  so  lautet 
der  Inhalt  seiner  Rede,  fin  St»  rhlicln  r  wilder  seiuin  Jvahn  betreten. 
Jetzt,  in  diesem  Augenblicke  liücLsler  Ciefahr,  wo  alles  für  den  armen 
Orfeo  vciliinn  scheint,  .Speranza  ihn  auch  verlassen  hat,  erklingt  die 
Sinfonie,  der  nicht  so  L  ielit  etwas  an  die  Seite  gestellt  werden  kann. 
VAn  grausiger  Ernst  steckt  in  ihr;  der  stark  verlji-eiterte  Kanzoneu-lihyth- 
mus  mag  seinen  Eindruck  noch  schauerlicher  gemacht  haben.  Auch  in 
der  zweiten  Strophe,  in  der  sonst  lauter  Dur^Akkorde,  und  zwar  nach  altem 
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Kirclienton{\rten-S\ >tcia  Dy  ü,  C,  F,  B,  v'nmnt]ov  folgen,  wird  derselbe 
nicht  ab«,'esch\v;iLiit;  es  ist  eine  flerjenigen  îStclkn';  in  dci-  Literatur,  in 
welchem  Diu-xVkkorde  durch  den  inneren  Zusammenliang  etwas  Unheim- 
liches liaben.  Uber  die  Instrumentation  ist  anlüBlicli  der  vorangegangenen 
Sinfonie  gesprochen  worden.  Die  Posaunen-Besetzung  muH  die  Wirkung 
dieses  auBerotdentlichen  Stückes  ganz  gewaltig  vertieft  haben;  sicher 
Uegt  aber  die  Haaptwtrkung  in  ihr  selbst. 

Man  könnte  die  Sinfonie  den  Leitgedanken  des  unglücklichen,  gefähr- 
deten Orfeo  nennen;  denn  zweimal  erscheint  sie  noch  in  für  Orfeo  kri- 
tisdien  Augenblicken,  zum  zweiten  Male,  als  Charon,  TOn  den  Bitten  des 
Sttngers  gerührt,  in  Schlaf  verfällt,  nämlich  gerade  nach  dem  ersten 
RriuhU-  il  una  hen.  Diese  Entscheidungsfrage  für  Orfeo,  das  allmähliche 
in  Schlaf  Sinken  des  Höllen-Fährmanns,  hat  ^fonteverdi  dieser  Sinfonie 
anvertmnt.  Sie  erscheint  auch,  entsprechend  der  Situation,  mit  ganz  an- 
derer Instrumentation;  nur  Bratschen  spielen  und  diese  dazu  pianissimo 
{]ii(nt  pviuo),  wodurch  ein  Instrumentations-Effekt  allerei"sten  Ranges 
und  vor  nllcm  «^chiirf^te  drnmatische  Beleuchtung  erzielt  werden.  Höher 
aber  steht  noch  die  idee,  gerade  dnsselbe  Instrumentai-.Slück  l>euutzt  zu 
haben,  das  vorher  schon,  iui  Augenblick  der  höchsten  Not  Orfeo's,  er- 
klungen war. 

Und  nicht  minder  gei.>it.reich  erscheint  die  Sinfonie  im  fünften  Akt. 
Sie  ist  es,  welche  die  eigentliche  Lösung  des  Kunllikles  l»rint,'t:  Orfeo's 
Trauergesang  hat  die  Fluren  erfüllt;  er  will  Trost  in  seiner  Kunst  suchen, 
nie  soll  ein  anderes  Weib  »sein  Herz  mit  dem  goldenen  Laebespfeil  durch- 
bohren«. Hier  bricht  er  ab  und  jetzt  erklingt,  als  Zeichen  von  Orfeo^s 
höchster  Trauer  und  Verlassenheit,  gerade  vor  Erscheinen  Apollo's,  der 
den  Sanger  von  aller  Erdennot  befreit,  wieder  diese  Sinfonie,  gleichsam 
als  wollte  der  Komponist  in  sie  alles  zusammenfassen,  was  der  arme 
Orfeo  erduldet  und  gelitten  hatte. 

Aber  nicht  nur  im  Znsammenhange  mit  dem  ganzen  Drama,  sondern 
auch  in  formell  musikalischer  Hinsicht  ist  diese  Sinfonie  eine  der  aller- 
interessantesten  Musikstücke  im  >Orfeo«,  indem  Monteverdi  in  ihr  einij>re 
seiner  spezitischen  Eigentündichkeiten  zusammenfaiit.  —  Die  Sinfonie 
zerfällt  in  zwd  ganz  gleich  lange  Teile,  die  durch  eine  Pause  getrennt 
?5ind.  Dieser  zweite  Teil  ist  nun  niclits  anderes  als  eine  genaue  Beant- 
wortung des  ersten  Teiles,  indem  d<'r  BaM  seine  Srliritte  einfach  um- 
kehrt. Doeli  (].iiiiit  iiieht  genug,  hat  Monf<'\ei-di  aueli  die  M elodie-Stimnie 
dor  /weiten  Sti'itjilie  atK  der  ersten  izeltildfl:  die  er^-te  »Stiuuae  im  /weiten 
Teil  iilMTninmit  ziemlich  .i:etreu  die  Melodie  der  zweiten  Stiinnje  im  ei.^len 
Teil,  nur  in  anderer  Tonlage.  Der  ächciubar  so  emfache  imi-moiiische  Satz, 


i.  Bei  Mozart  gibt  es  solchu  Stcllcu. 
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Ton  dem  auch  Winterfeld  redet,  nimmt  sich  denn  also  doch  etwas  kun&t- 
voller  aus  und  zeigt  Monteverdi  als  einen  solchen  Meister,  der  bestrebt 
war,  den  harmonisch  an;^clegten  Satz  mit  einer  nicht  geringeren  Kunst^ 
als  sie  beim  kontrapunktiscben  notwendig  war,  zu  behandeln. 

Noch  klarer  zeigt  sich  die  Korrespondenz  der  beiden  Teile,  w^n  man 
die  Pause  durch  die  ganze  Note  ausfüllt: 


!^^an  wird  zugeben,  daß  dies  eine  überaus  sinnige  Anwendung  der 
SequLiiz  ist.  die  sich  audi  neben  den  Künsten  der  Vokal-Musik  zeigen 
lassen  darf.  Nie  darf  man  al)er  vergessen,  aus  welch  innerem  Grund 
sie  entstanden  ist,  sie  war  das  beste  Mittel,  ein  streng  einheitliches  Seelen- 
Gemälde  zu  erhalten,  wie  es  das  Drama  erforderte. 

Ganz  ähnlich  ist  der  Aufbau  der  Sinfonie  im  zweitim  Akt  <],  die  nach 
dem  Chor  •ahi  etuo  acerho*  und  der  weiteren  Unglücka-ErzSUung  der 
Botin  anhebt;  man  könnte  ihr  den  Namen  Trauer-Sinfonie  geben.  Mit 
einem  langen,  hochliegenden  ^-mofl-Akkord,  einem  Schrd  aus  tiefstem 
Herzen,  beginnt  das  in  seiner  Art  wieder  einzige  StOck;  dann  steigen 
langsam,  dann  wieder  schneller,  wie  stammelnde  Laute,  die  Tone  in  der 
Skala  hinunter,  während  der  Bafi  sich  mühsam,  teilweise  chromatüch 
hinaufringt.  Auf  dora  eine  Oktave  tiefer  liegenden  g  wird  kadenziert,  und 
so  entsteht  ebenfalls  die  Zweiteiligkeit  wie  in  der  soeben  besprochenen 
Sinfonie.  Die  Stimmen  wollen  kaum  mehr  foi-trUcken,  die  ganze  Be- 
wegung  scheint  zu  stocken;  mit  Not  erhebt  sich  der  Cantus  in  die  Terz, 
und  endlich,  mit  äuBerster  Anstrengung,  in  die  Quinte,  doch  nur  um  desto 
gedrückter  in  den  Grundton  wieder  hinunterzusinken,  wählend  der  Baß 
mit  ^  ( 'rueifixus-Schritten«  in  die  Tiefe  steigt,  ^fit  weniger  Noten  ist  wohl 
kaum  jemals  ein  so  tiefes  tSeelen-iiemalde  dargestellt  worden  als  in  dieser 
im  Original  siebcntaktigen  Sinfonie 2  . 

Auch  in  dieser  Sinfonie  ist  die  zweite  Hälfte  die  ziemlich  getreue 
ümkehioing  der  ersten: 

1)  S.  172. 

2)  Auf  dem  Klavier,  leider  dem  beinahe  eiiudgen  Probier- Instrument  fur  alt« 

Instruint-iital-Musik.  koiinnt  unter  allen  Instnunontal-Stückon  des  »Orfeo*  diese  Sin- 
fonie mit  ibrt-n  langgehaltenen  Tönen,  ilon  im-innndergehenden,  tV>rtwUhrend  sich  rei- 
benden DiKsunaazeu  u,  s.  w.  am  wenig>lcu  zur  üeltuug.  Man  höre  sie  aber  nur 
wenigstem  von  einem  Streicb-QumteU,  und  —  denke  sieh  In  die  Situation  liinein, 
für  die  sie  geschrieben. 
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Der  überaus  regelmäßige  Aufhau  besonders  dieser  beiden,  dann  auch 
einiger  anderer  Sinfonien  führt  zur  Fraj^e,  ob  Montevordi  hierfür  Vor- 
bilder hatte.  Dit'  Fratj«  ist  niclit  iinbt'diiigt  mit  »Nein*  zu  l)eantworten. 
Eine  I^isung  der  Frage  ergibt  sicli ,  wenn  man  untersucht,  ob  Monte- 
verdi für  die  Ritomelle,  welclie  ebenfalls  den  klarsten  Aufbau  zeigten, 
etwns  Ahnhches  in  seiner  Zeit  Tortindet.  Daß  dieselben  vielfach  aus  dem 
B()d(Mi  der  Volks-  und  Tanzmusik  herausgewachsen  sind,  geht  daraus 
hervor,  duü  manche  Ritomelle  des  »Orfeo«  entschiedene  Ähnlichkeit  mit 
den  Sclierxi  musicali  haben,  denen  man  die  Abstaiuiiiuiit^  vuu  der  Volks- 
musik stark  anmerkt.  Dann  aber  sind  auch  einige  der  Ritomelle  direkte 
l^aze,  Ton  denen  in  enter  Linie  das  Bttomell  auf  Seite  ll@  zu  nennen 
ist,  und  ein  auadrücklidk  als  Tans  bezeidinetes  Instromental-Stiick,  die 
Mnreaea  am  Sdilnsse  des  Werkes,  auf  welche  noch  kunt  einzagehen  sein 
wird.  In  der  Volks-  und  Tanzmusik,  der  Monteverdi  bedeutenden  Baum 
im  »Orfeo«  einräumt,  fand  er  also  scharfe  Bhythmisierung  vor.  In  StUeken 
freier  Erfindung,  insbesondere  in  solchen  feierlichen,  ernsten  Charakters, 
kann  aber  von  aner  Periodisiemng  weder  zu  dieso-  nodi  zu  bedeutend 
späterer  Zeit  die  Rede  sein. 

Hier  beginnt  die  schöpferische  Arbeit  Monteverdi's  im  Gebiete  der 
Instrumental-Form:  er  hat  das  Prinzip  des  Tanzes,  d.  i.  schärfere  Glie- 
derung, auch  bei  Stücken,  die  sonst  nicht  das  geringste  Tanzmäßige  ent- 
halten, angewendet,  wodurch  er  den  geschlossenen  und  übersiclitlichon 
Bau,  wie  er  J^ieh  uns  in  den  meisten  Sinfonien  ?eipt,  zu  stände  bringt.  — 
Was  dies  al)er  in  jener  Zeit  bedeutet,  darüber  wird  noch  im  Zusammen- 
bange zu  reden  sein. 

Noch  ein  Wort  über  die  Instrumental-Stücke,  die  einen  besonderen 
>iamen  haben,  nändich  die  Toccata  am  Anfang  und  ilie  Morescn  am  Sdduß 
des  Werkes.  Erstere  ist  nichts  anderes  als  eine  aiisgefidirte  und  reich 
ausgestaltete  Trumpeten-Fanfare,  die.  ohne  direkten  Be  zug  auf  dus  Drama, 
vielleicht  im  Freien,  vor  dem  Theater,  wie  heutzutage  wieder  in  Bayreuth, 
gespielt  wurde  und  vielleicht  gerade  in  don  Augenl)licke,  als  die  hohen 
Herrschaften,  der  Hof  von  Mantua,  ins  Theater  eintrateui^  Daß  Monte- 
verdi das  Stück  T<Hseaki  nennt,  ist  sehr  einfach,  wenn  man  sich  die  De- 
finition des  Praetorius  in  Erinnerung  ruft,  der  von  derselben  sagt,  dafi 
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sie  der  italienische  Name  für  Pradudium  oder  Intennedio  sei^),  also  den 
Zweck  hatte  vorzubereiten.  Es  scheint  übrigens  etwas  Gewöhnliches  ge- 

w  eseu  /u  sein,  daß  man  das  musikalische  Drama  mit  einem  Instrumental- 
Stücke  eröflnete.  Gagliano  schreibt  in  der  Vorrede  m  seiner  Oper 
Dafne^y. 

»Vor  d«m  Aufziehen  des  Vorhaujor^  spiele  mnn^  um  die  Zuhörer  auf- 

Tnt^rl\<<!im  zu  mrirht<ii.  t-  n  Kliiltit un!^--t iick  ^iiifoniii'i  von  verschiedenen  Tn- 
ätrumoutcu,  die  zur  Begleitung  der  Chore  und  zum  Spieleu  der  Ritornelle 
gehmncht  werden.« 

Gagliuno  htlbst  schreibt  zu  seiner  Oper  keine  solche  Sinfonia:  man 
notierte  sie,  wie  mau  wohl  ohne  weiteres  behaujiten  kann,  niclit  be- 
sonders, denn  auch  von  früheren  Werken  haben  wir  keine  solche  (no- 
tierten) Eingangs-Sinfonien.  Monteverdi  war  demnach  der  erste,  der 
zur  Notierung  schritt^  wodurch  er  zum  eigentlichen  Begründer  der  Oaver- 
tiire  wird.  Auch  über  das  Eigentümliche  der  tOrfeo «-Toccata  lassen 
die  allgemein  gehaltenen  Worte  Gagliano^s  nichts  ahnen.  Konsequent 
hält  das  Stück  an  einem  AJdcorde  fest»  indem  das  Ganze  auf  dem  C-dttT" 
Akkorde  aufgebaut  ist  Man  betrachte  den  starren,  wie  aus  Eisen  ge- 
schmiedeten Unterbau  der  tieferen  Stimmen,  auf  welchem  die  oberste 
Melodie-Stimme,  von  Trompeten  gebracht,  sich  stolz  erhebt  und  in 
freiester  Weise  beinahe  alle  Töne  der  r-fZ/^y  Skala  berührt,  das  Ganze 
ein  Stück  von  einer  sicher  auch  damals  altertinuelnden  Monotonie. 
Wenn  man  wollte,  man  könnte  wegen  des  konsr(|nenten  Festhaltens  eines 
Akkordes  das  Rheingold- Vorspiel  zum  Vergleiche  herbeiziehen. 

Die  Torrahl  iiinrlite  aber  auch  Schule,  indem  sie  das  ganze  ,Tnhr- 
hundrrt  hindurch  iunner  wieder  hei  In'Jtruinental- Stücken  anklin;:t, 
worauf  von  Kretzbchmar  schon  verschiedentlich  aufmerksam  gemacht 
worden  ist. 

Ein  Fest  mit  einer  Mon.sta-^]  Mohrentanz  zu  hrsrhHenen.  scheint  in 
Italien  Sitte  t^ewesen  zu  sein  Ambros^  sagt,  dal>  in  Frrrara  jede 
Komödie  mit  cineia  suklitu  Tanz  Ei  la  siut  niorcsnt]  geschlu-^-cu  lutl»c. 
Unsere  Moresca  ist  v\\\  vierteiliges  Tanzstück,  das  in  größerem  Maßstabe 
die  Sequenz  anwendet,  indem  die  drei  anderen  Teile  Wiederholungen  des 
ersten  auf  verschiedenen  Tonstufßn  sind. 

Das  Interessanteste  an  dieser  Moresca  aber  ist,  daß  sie  einen  SicUiano- 
Xanz  repräsentiert.   Man  notiere  sie  in  moderoer  Schreibweise^): 

1)  Syntagma  mu^icma  Tom  III.  S.  20,. 

2;  E.  Vo  fre  1 ,  Marco  da  Gagliano  (Vierteljahnscfarirt  för  MttflikwiMenscliaft  V,433.. 

3;  S.228.         4  Musikjfcsehiclite  IV.  S.  210. 

5  Mail  ist  ^c'lir  Ir-ii  hl  vtitiucht,  citicii  '  ^-lilivthnui!*  ijo  8  und  .3  Takte  7M«a^lmen 
ia  das  Stück  hiueiu  zu  interj'rL'ticivn.  was  aiior  eine  Vt  rsL.'liiol>un<;  des  Acceutoi- dm-rh 
den  guiKsen  Tauz  wir  Folge  hat,  und  ein  »Tan/ent  auf  ik-nselbeti  unuiüglirh  macht. 
Yergleicho  Riemann,  Musik*Lexikon  6.  Auflage  S.751,  Artikel:  Momca. 
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und  man  glanlyt  den  Urgroßvater  der  späteren  Sicilianos,  wie  sie  durch 
die  neapolitanische  Oper,  namentlich  durch  L.  Yin  ci,  popal&r  wurden, 
und  wie  sie  der  Welt  durch  H&ndel  wieder  bekannt  sind,  tot  sich  zu 
haben;  sogar  direkte  Ähnlichkeiten  glaubt  man  entdeckoi  zu  könnsn. 
Eine  Beschaulichkeit  von  eigentümlichem  Beize  li^  auch  in  diesem 
Hirten-Idyll,  und  wenn  die  gleiche  Melodie  auf  einer  anderen  Tonstufe 
anhebt,  so  ist  es,  als  ob  man  in  einer  schönen  Gegend  seine  Blicke  nach 
einer  anderen  Seite  wendet,  wo  man  das  gleiche  entzückende  Bild  Ton 
sonniger  Landschaft  und  fröhlichen  Menschen,  die  nach  allen  Seiten  im 
Tanze  sich  drehen,  erblickt.  Jedenfalls  hat  dieses  Anheben  des  gleichen 
Satzes  auf  einer  anderen  Tonstufe  hier  seine  künstlerische  Berechtigung, 
wie  es  als  besondere  Stil-Eigentümlichkeit  Monteverdi's  bezeichnet  werden 
muß,  da  es  sich  bei  anderen  Tänzen  dieses  Namens,  von  denen  Bö  Ii  me 
in  seiner  ^Geschichte  des  Tanzes  in  Deutschland«  Beispiele  gibt,  nickt 
voiiinilet  '  .  ^^y^ 

Unverkennbaren  Tanz-Charakter  und  einen  gau/.  ähnlichen  Aufbau 
wie  die  Moresca  zeigt  das  Ritomell  im  ersten  Akt,  das  vor  und  zwischen 
dem  Gesang  der  beiden  Hirten  erklingt 

Der  Baß  zeigt  die  einfacliste  Struktur,  die  Melodie-Stimmen  sind 
Liugegün  selir  mannigfaltig  verändert,  indem  Monteverdi  von  der  Stimmen- 
Vertauschung  und  der  Ciaconna-artigen  Baß-Auslegung  weitesten  Gebrauch 
macht  Die  Tonarten  sind  sdiail  ausgesprochen:  c-moUf  ^nnoß,  Rdur, 
JSh^ut,  C'moU  mit  Modulation  nach  g-moUf  womit  alles  bei  einander  ist, 
was  die  nächste  Verwandtschaft  einer  Tonart,  nach  modernen  Begriffen, 
aufzuweisen  hat. 

Sehen  wir  uns  jetzt,  bevor  wir  einen  Rückblick  auf  das  instrumentale 
Schaffen  Monteverdi's  im  »Orfeo«  werfen,  noch  dahin  um,  ob  Monteverdi 
in  seinen  späteren  Werken  Instrumental-StQcke,  und  zwar  solche  in  der 
Art  derer  im  »Orfeo«  geschrieben  hat.  Lelilrr  ist  allordin^rs  zii  bemerken, 
daB  das  uns  überkommene  Material  große  liücken  aufweist,  die  sich  ge- 
rade auch  inbetreff  der  Instrumcnt^ll-^[usik  bemerkbar  machen.  Zwar 
sind  wir  zunäch.st  über  das  instrumentale  Schaffen  Monteverdi's  trotz  des 
Tcrlustes  der  ^rumrio-Fartitur  vom  Jahre  160Ô  durch  ein  mit  dieser 


Ii  Ob  die  Moresca  mit  dem  Siciliano  auch  aoiist  im  Zusammenhang  steht,  ver- 
mag icii  nidit  siurageben.  Eigentümlicher  Weise  befaudelt  Böhme  tm  genaonten 
Werke  den  SieiliKno  oicht.        2}  S.  162. 

8.  s.  L  IL  IV.  14 
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Oper  seitlich  zuMnuneogehörendes  Werk  genügend  untemQhtetf  dem  BaUo 
ddlß  ifUfrate,   Da  in  diesem  We^e  InstrumentsürStflcke  die  Hiauptrolle 

spielon,  so  kann  man  nunekmen,  daß  Montovcrdi  dag  ESzperiment  im 
»Orfeo«,  Instrumental-Stttcke  zn  Aramatischeii  Zwecken  zu  verwenden, 
als  gelungen  betrachtete.  Da  mm  die  Oper  Ariauna  und  der  BaUo 
für  denselben  Hol  komponiert  waren,  also  mit  den  gleichen  Mitteln  auf- 
gefülirt  wurden,  so  ist  es  nicht  ganz  unwahrscheinlich,  daß  in  der 
ArUintM  ebenfalls  manche  Instrumental-Stücke  vorkommen.  Ziemlich 
sicher  lieRn  sirh  aber  das  »Wie«  beantworton  ;  aus  den  Tänzen  des  BaUo 
ersieht  man,  daß  Monteverdi  bei  dor  Konipositionswoise  des  »Orfco«,  als 
dtîr»'Ti  iinßerlirh  clmrakteristisches  ]\rerkiiial  wir  die  ei.^enartit^e  Verwendung 
der  Sequeiu  gefunden  haben,  geblichen  iat.  Mau  vergleidio  die  Tanz- 
stücke, die  Win  ter  leid  in  den  licilagen  seines  Werkes  ^Gabrieli  und 
sein  Zeitalter«  giebt,  woselbst  sich  auch  eine  ausgezeichnete  Besprechung 
derselben  findet,  mit  den  Ritomellen  im  »Orfeo«  und  mau  wiid  da.s  ganz 
gleiche  Prinzip  des  Aufbaues  bei  ihnen  Torfindeu.  Im  übrigen  sind  sie 
aber  bedeutend  einfacher;  die  sinnreicbe  Stimmen-TertauBchung  und  auch 
die  anderen  mannigfachen  Feinheiten,  die  wir  im  »Orleo«  finden,  weisen 
diese  Täjuse  nicht  auf,  statt  dessen  aber  eine  interessante  ümbildung  des 
gleichen  Tanzes  vom  ^4'  ^«-Takt,  ein  Verfahren,  das  auch  in 

der  Instrumentai*Mu8ik  schon  lange  Yerwendung  gefunden  hatte'),  sich 
aber  hieraus  dramatischen  Gründen  herschreibt.  Hier  wird  deshalb  darauf 
aufmerksam  gemacht,  weil  dieses  Yerfahren  der  RhythmufrUmwechslung 
in  dem  let/.ten  Werke  Monteverdi^s,  der  Ineoronaxioiu  di  Poppea^  ganz 
gleich  wiederkehrt. 

Vom  Jahre  1608  ab  entzieht  sich  aber  ^Fonteverdi  als  Instrumental- 
Komponist  vorläufig  völlig  unseren  Augen.  Es  mag  dies  vielleicht  teil- 
weise mit  der  Berufung  Monteverdi's  nach  Venedig  zusammenhängen, 
welebo  «^ouie  Tätigkeit  als  Opern-Komponist  beinahe  ganz  eingeschränkt 
zu  IkiIx'ii  scheint. 

Die  uns  erhaltenen  Werke  weisen  Instrumental-Musik  nur  in  /.weiter 
Linie,  als  Regleitung  zu  Vokaivverken  auf,  wie  in  einer  Messe  von  IßlU^ . 
Hingegen  l»»;weist  der  Coinhtttiimcnto  di  Tancnili  e  Chn/fde  von  1624, 
der  musikgescbichtUcbe  Bedeutung^)  besonders  durch  den  »j>(iio  coiiritnlii* 
hat,  aufs  glänzendste,  daß  Monteverdi  noch  keineswegs  die  BeuuUujig 


1}  Veigk'iche  die  von  Eitner  in  den  Monatsheilea  ftir  Musikfbrschung  heraus- 
gegebenen Tänze  Quatorze  Qaäiord»  u.  ».  vf*.  Pieire  Aitaiguaat,  1690.  (Jahrgang 

1875,  S.  82. 

2i  Sii  lit'  E.  Vopel.  V(^!/.<'if  lniis  «Icr  im  Druck  erschionenen  Werke  GL  Monte- 
verdi's.   Viertoljahrsschril't  lür  Muisikwisscusoi»aft  1887,  S.  407. 

3;  BetrefiB  der  Instrumentation  des  Werkes  siehe  Goldachmidt,  DuOidiester 
der  itaiieniflchen  Oper  im  17.  «Tahrhundert  (SammelUbide  der  IMG.  II,  8. 16  ff.). 
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der  Instrumental-Musik  als  hocbdramatisehes  Mittel  aufgegeben  hatte. 
Formell  selbständige  Stücke  weist  aber  diest-s  Werk  nicht  auf,  und  so  ist 
ein  näheres  Eingehen  hier  nicht  notwendi;,',  schon  aus  dem  Giimde,  weil 
bereits  Winterf»  !»!  von  der  musikalisch -drîiinatisdicn  und  allgemein- 
geschichtlichen iiedcjutung  der  StUf  ke  au>führlioh  redet  Damit  scheint 
allenliiigs  die  Bedeutung  Monteverdi's  àn  instiuiiieutaler  Hinsicht  er- 
scliopft  zu  sein,  obgleich  der  greise  Monteverdi  noch  in  seinen  letzten 
fünf  Jahren  vier  Opern  schrieb,  von  denen  uns  aber  nur  tlie  »liicoro- 
nazione  di  Poppea«  erhalten  ist,  welche  uns  aber  Monteverdi  von  einer 
so  ganz  anderen  Seite  inbctreff  der  Behandlung  der  Xnstrumental-Musik 
zeigt,  daß  man  kaum  §^iibl|  den  »Orfoo<-Kompoiilflteii  vor  aidi  au  liaben  <). 
Eanm  ist  ansimeiunen,  daß  die  aado^  Opern  dieser  Periode  ein  weseat- 
liek  Btärkeree  H«r?ortreteii  der  IneinimentaIrMueik  aufweisen,  und  so  ist 
und  bleibt  der  »Orfoo*  die  gtoBe  kunsüeriache  Tat  in  instrumentaler 
Bedehiingy  auf  den  wir  biennit  noch  einmal  aurttckblicken,  um  das 
Scfalvfi^Besultat  aus  ibm  2U. sieben. 

^    Bis  giebt  im  17.  Jahrbundert  keine  Oper  (aufier  in  der  transQsischen 

Oper,  die  aber  in  erster  Linie  Tanzstücke  verwendet),  in  welcher  der 
Instrumental-Musik  ein  so  breiter  Kaum  gewährt  worden  wäre,  noch  auch 
eine  solche,  welche  mit  der  Instrumental-Musik  so  tiefe  Probleme  gelöst 
hätte,  wie  der  *Orfeo*.  Aber  abgesehen  von  diesem  Punkte,  aufweichen 
nicht  nochmals  hingewiesen  zu  weixlen  braucht,  bergen  die  [nstrumental- 
8tiicke  des  ?Orfeo^  eine  ganze  Fülle  von  nenen  Ideen  auch  in  anderer 
Huj>«icht,  die  für  die  b'olirezeit  mehr  oder  weui-^'er  fruchtbar  werden  ^ullt<'n. 
Die  Bespreciiun^'  wird  haben,  duU  .>i(  h  in  den  Stücken  Form  und 

Gehalt  auf  eine  W  tise  (hu  (  lidrini»«>n ,  die  schlechtliin  als  vollendet  zu 
gelten  hat.  Für  die  Iiistrauieutul-Aiuoik  als  selbständi^'e  Kun^^t  kmniti  u 
allerdings  die  Furuieu  dieser  Instmmental-Slücke  iii  grüß  crem  Maße 
nicht  YorbildUch  sein,  da  sie  zu  knaj)p  waren.  Die  Bedeutung  derselben 
denn  auch  zunächst  auf  einer  anderen  Seite:  der  »Orfeo«  hatte  der 
Instrumenial'Musik  etwas  zugeführt  und  zwar  im  reichsten  MaBe,  wovon 
sie  bis  dahin  keine  Ahnung  hatte  und  haben  konnte;  wie  mit  einem 
Zauberschlage  eröffneten  sich  ihr  ganz  neue  Qebiete,  denn  die  ganze 
Skala  der  Empfindungen  hatten  die  Instrumental-Stucke  des  »Orfeo« 
angeschlagen  und  dies  durch  ihren  AnschluD  an  das  Drama.  Hiermit  war 
die  Schöpfung  einer  echten  Programm-Musik  angeregt,  einer  Programm- 
Musik,  die  den  Gegenstand  ihrer  Darstellung  mitten  aus  dem  Seelen- 
Zustande  herauslangte.   Man  wird  nicht  umhin  können,  in  Monteverdi, 


1)  TeilwMM  taitgeteilt  von  W^intcrfcld  (QsbrisU  uod  soin  Zcitaltcf}. 

2)  Siehe  die  Mono<rni]>)iiL'  H,  KretsBcfamar*9  in  der  Yierteljahissi^ft  für 
Mttrikwis«âiiMh»ft        üett  4. 

.  14» 
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dem  mo(lem<;ton  aWvr  dnmaligcn  Modernen,  auch  den  Ahnherr  dner  sol- 

ch«m  Progränuii-Musik  zu  bfjjriißen. 

Daß  die  selbständige  instrumental -I^lnsilc  in  die  eroberten  Gebieto 
oindringen  werde,  das  konnte  nur  eine  Fia^/e  der  Zeit  soin.  Und  sicher, 
von  dem  >Orfeo«  an  kann  und  darf  die  Gehcliichte  dtr  Instnniicntnl- 
Musik  nicht  mehr  von  der  der  0\)vr  getrennt  "w erden;  her-  und  hinüber 
gehen  die  Beziehungen,  und  im  17.  Jahrliundert  ist  es  die  Tn^tniraental- 
Musik,  welche  von  der  Oper  empfängt,  worüber  noch  ausführlicher  zu 
reden  sein  wird. 

'Mit  der  Schöpfung  einer  Sitaationfr-Musik  hat  MonteTerdi  eine  Sdte 
im  instrumentalen  Schaffen  herührt,  welche  eine  echte  Programm-Musik  zu 
allen  Zeiten  immer  wieder  hetont  und  nach  welcher  Richtung  sie  immer  ge- 
wirkt hat.  Dem  rein  formellen  Musizieren,  dem  so  Idcht  keine  Stilgattung 
in  der  Musik  Tcrföllt,  als  gerade  die  Instrumental-Musik  »  war  iJs  toU- 
wichtiges  Gkigenstück  eine  geistige,  od^  wenn  man  sich  so  ausdrücken 
darf,  eine  inhaltliche  entgegen  gestellt  worden.  Zwar  zeigt  gerade  in 
dieser  Hinsicht  die  Instrumental-Musik  vorläufig  nodi  ganz  geringe  Ein- 
flii^^e  der  Oper;  das  instrumentale  Musizieren  ist  gerade  in  der  Zeit  nach 
Gabrieli  auf  Seiten  der  Kanzonen-Sonaten-Komponisten  ein  sehr  starkes 
liingen  mit  der  Form,  sodaß  das  geistige,  inhaltliche  Element  im  großen 
Ganzen  entschieden  etwjus  zu  kurz  kommt  Andererseits  werden  in  der 
Tn^tnimental-Musik  neue  \V>«e  mich  nach  anderer  Richtung  hin  jifolejjent- 
lich  gesurld,  indriu  auch  die  Natur  den  lnstruniental-Komj)t)iiistt'n  eine 
eben'^o  neue  (,>urlle  als  berechtigte  Ausbeute  niusikali'^eher  LUn-n  bietet. 

tiicraus.  nämlich  d«;ni  Bestreben,  der  Tnstniiiinital-Musik  neue  Aus- 
dnicksniittcl  zuzuführen,  müssen  Musikstücke  Avie  das  bekannte  Cajyriccio 
strnvnfjnntr  v<m  Farina  erklärt  werden,  wenn  auch  die  iii(iü:lich<;t  täu- 
schende Aachuhniung  von  Naturlauten  wohl  niemals  zum  wahrhaft  Künst- 
lerischen gerechnet  werden  wird.  Jedenfalls  wird  man  bei  dieser  Anschau- 
ungsweise des  Stückes  —  eine  ganz  flotte  Suiten-Komposition,  hei  der  die 
Nachahmung  Ton  Naturlauten  auf  ganz  geschickte  und  nicht  übertriebene 
Art  angebracht  ist  —  zu  einem  wesentlich  anderen  Urteil  wie  Wa Sie- 
low ski  gelangen,  der  für  diese  Bestrebungen  des  Komponisten  nur  ein- 
hochmütiges  Lächeln  übrig  hat  Farina  ist  übrigens  nicht  der  einzige, 
der  sich  mit  der  Natur  in  dieser  Weise  befaßt;  auch  Uccellint  schreibt 
1642  eine  Sonate in  welcher  Hennen-Gegacker  und  Euckucksruf  nach- 
geahmt werden. 

So  ist  allerdings  zu  sagen,  daß,  was  gerndf'  die  geistige  Seite  der 
Instrumental-Stücke  des  >Orfeo«   betrifft,  Monteverdi  vorläufig  nur 

1)  Die  Violine  im  17.  Jahrhundert.  S  80. 

2}  Sotwie,  Arie  e  Correnii  a  2  B  vom  Jahre  1642  {Stadt-Bibliothek  zu  Breslau}. 
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Nachfolger  in  der  Oper  liât,  von.  denen  die  Bede  sein  wird.  Es 
erklärt  sich  dies  auch  leicht:  der  Instnunental-Komposition  widmeten  sich 
in  der  ersten  Hälfte  des  Jahrhunderts  Männer,  die  mit  der  Oper  nicht 
in  engerer  Bertthrong  waren;  auch  waren  sie  keine  Meister  ersten  Hanges, 
indem  diese  auf  kirchlichem  oder  auf  dem  neu  entdeck  ten  (iebiete  der 
Oper  und  des  Oratoriums  zu  suchen  sind.  Was  Monteverdi  in  dieser 
Beziehung'  mit  dem  »Orfeot  gesehaffen  hattf*,  das  war  vornehmlich  noch 
Errungenücliaft   für   die  Oper  gewesen   und  trieb  d«»rî   soine  Blüten. 

Hier  sind  /uuilchst  zwei  Personen  zu  nennen,  bei  ds  iieu  Monteverdi's 
Kiiitliifi  sich  ganz  unverkennbar  zeigt:  Giulia  Caccini,  die  Tochter  des 
berühmten  Helleuisteu  und  wohl  die  bedeutendste  wcibUche  Erscheinung 
auf  dem  Felde  kompositorischen  Schaiïeni,  und  (  J.  Carissimi,  der  große 
Meister  des  Oratoriums.  Da  von  beiden  in  eiueiu  .späteren  Artikel  über 
die  venetianische  Opern-Sinfonien  die  Kede  sein  wird,  insbesondere  von 
Oarissuni}  der  durdi  seinen  Schttler  Cesti  mit  den  Venetianem  in  Ter- 
bindung  steht,  so  kann  der  Hinweis  hier  genügen.  Es  mag  nur  fest> 
gestellt  werden,  daß  beide  in  instrumentaler  Hinsicht  keineswegs  über 
Monteverdi,  wie  wir  ihn  im  »Orfeo«  kennen  gelernt  haben,  hinausgehen, 
sondern  daß  sie  lediglich  dessen  gelehrige  Schuler  gewesen  sind,  ohne 
neue  Bahnen  einzuschlagen.  Die  wirklich  berufenen  Nachfolger  Monte- 
verdi's sind  die  venetianisehen  Opern-Komponisten,  die  auf  Monteverdi's 
8|iuren  bald  auch  neue  Âusblicke  sich  zu  versrliafft  n  wußten.  Diesen 
hat  M<mteTerdi  mit  seinen  Stücken  gezeigt,  wie  die  Instrumental-Musik 
zu  Yorwenden  sei,  und  dann  hat  er  ilmen  Formen  in  die  Hand  gegeben, 
die  für  Bildung  kleiner,  knapper  Stücke,  wie  sie  die  Oper  nur  brauchen 
konnte,  nicht  zu  übertreffen  waren. 

Daß  aber  auch  die  Instruraental-Kompoîiisten  wohl  wußten,  was  sie 
an  Monteverdi  Ix  saRen,  dns  beweist  am  besten  der  häutige  Gebrauch  seines 
Namens  in  Überschnften  von  instrumental-Stücken.  Diese  Komponisten 
müssen  in  Monteverdi  geradezu  iliren  Schutzpatron  gesehen  haben,  denn 
e»  kommt  soîjar  vor,  daß  gerade  das  Anfangsstiuk  Monteverdi  gewidmet 
ist.  Das  Charakteristische  ist  aber,  daß  s.th'he  Widmungen  an  Giov. 
Gabrieli,  der  doch  für  die  Instrumeutul-Musik  direkt  tätig  war,  we- 
nigstens bis  jetzt  nicht  bekannt  sind^}.  Allerdings  starb  Gabrieli  ganz 
am  Anfang  des  Jahrhunderts,  aber  auch  nach  MoateveixU's  Tode  trifft 
man  noch  Instromental-Stäcke  mit  seinem  Namen,  so  bei  Tarquinio 
Morula  im  Jahre  165H);  andere  Komponisten,  welche  Monteverdi  auf 

1  Mir  ist  weuigüteuä  keiue  2U  (jrosiuhi  gekuinnieu  uud  aucU  Tore  hi  ^La  UMnim 
Insfrumentalê  u.  a.  w.  ia  dor  Rivista  musicale  1807,  spricht  vou  keiner,  wohl  aber  von 
«inw  eoldien  mit  dem  Namen  jVIonteverde. 

2  Cnnzonr  "o  rn  Snwii»:  per  dn'i  sa  e  Camera,  op.  17,  1(5.j1.  Auch  in  iIl-iu  ersten 
"Werk  Merula's,  //  priiift  lihro  '/■■(Ii-  Cinuntl  ii  /,  Veiieilig  Ujl;).  tiiidot  sicli  für  die 
neuute  Kauzoiiü  eine  d-iiatUge  Uberschrilt  Köui^iiohe  Bibliothek  iu  Berlin;. 
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diese  Weise  auszeichnen,  sind  B.  Marin  i,  (1616)  i),  dann  Bu  on  am  ente, 

dor  in  zwei  Sammlungen,  von  1626  und  1637,  Instmmental-Stücken  diesen 
Titel  gibt^j.  Aber  auch  direkte  EinHUsBe  Monteverdi'sohen  Kompo- 
sitions-Verfahrens  lassen  sich  nachweisen,  und  >war  ganz  besonders  bei 
Mari  ni,  der  seine  ersten  AVerke  in  Venedig  drucken  ließ  und  vielleicht 
Monteverdi  auch  perstinlich  kannte.  Tn  mnnchen  Stücken  f^pines  op.  1 
und  op.  2-*}  benutzt  er  die  Sequenz  ^luv/.  im  Monteverdi'schen  Sinne, 
nämlich  nicht  als  melndietreihendes,  sondern  als  formenbildendes  Element. 
Die  Sequenz  ist  nlli  rdin^'s  nicht  in  der  ungemein  konsequenten,  beinahe 
starren  Art  und  ^^^*ise  Monteverdi's  benutzt,  somh  rji  in  etwas  freierer 
Gestaltung*,  indem  Ix  isjMolsweise  f(»lgendes  Baßthemu  aus  der  Sinfonia 
La  Gamixt  à  ü  {fUr  zwei  Violinen  oder  Cornetti  und  Baß)  aus  op.  2: 


bennttft  wird,  wodorcli  ein  liannonisch  abgeschlossener  Satz  von  16  Takten 
znr  Anf steUnng  gelangt.  Dieses  Verfahren  hat  Marini  sein  ganzes  Leben 
beibehalten,  noch  in  Op.  22^  wahrsdieinlich  seinem  letzten  Werice,  trifft 

man  ganz  ähnliche  Sätae. 

Des  Wi  iteren  ist  es  dann  vnrnehnilieh  eine  Seite  in  dem  instntm^- 
taien  Schaffen  Monteverdi's,  die  für  die  Instrumental-Musik  grandlegend 
geworden  ist,  die  starke  Betonung  der  harmonischen  Schreibweise  gegen- 
über der  fugierten.  Kein  Komponist  hat  vor  und  neben  Monteverdi 
{in  der  Zeit  des  »Orfeo«  )  den  harmonischen  Satz  mit  snieheni  Nachdmck 
an;.,'e\veniU'l  ;  vor  -VfontcviTdi  treffen  wir  ihn  bei  der  jl'anzinusik ,  deren 
Aufschwung  in  Italien,  und  zwar  nicht  unwahrsclieinlicli  teilwinsc  mit 
Hilfe  der  Oper,  erst  «»rfolgen  sollte,  und  Komjionistcn  neben  ihn»,  wie 
Gahiieli.  wenden  ihn  nur  gelegentlich,  b*  iuahe  zufällig  au,  ähnlich  wie 
man  bei  alten  Messen-Kompcmisten  bis  anf  .Ios(|uin  »harmonisch«  wirkende 
Stellen  trifft.  Monteverdi  ist  vielleicht  der  erste,  der  in  Instinimental- 
Stücken  von  ausgeprägt  getragenem  Charakter  hewuDt  harmonisch  schreibt, 
indem  irir  diese  Schreibart  nur  bei  der  Toccata,  die  aber  speaifiscbe 
Orgelf orm  ist,  antreffen.  Aber  hierbei  ist  Monteverdi  nicht  stehen  ge- 
bliehen ;  sowohl  in  manchen  seiner  Bitomelle  als  auch  Sinfonien  löst  er  das- 
jenige Problem,  an  dem  mehr  als  die  erste  Hälfte  des  Jahrhunderts  ar- 

i.  r.p.  1.  1G17. 

2,  Sii/fii>n'i\  (>'in/!iarde,  Cornnlt  r  Uninf/f  p/r  .'iouor,  Itijiti  uiul  SottaU  e  eamoni 
u.  &.  \v.  17.  ItOro  1037  [sämtlich  in  der  SUdt-liil)liuthek  zu  Uicblau  . 

3)  KôniçHche  Bibliothek  zu  Berlin;  doch  ist  nur  die  Baßstimme  «"halteo,  die 
aber  gerade  über  diesen  Pnnkt  Auskunft  gibt. 
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beiten  scilhe,  die  Yerschiiu  lzung  des  alten  und  neuen  Stils,  der  Polyiibo- 
nie  und  Monodie.  Gerade  die  Bitornelle  zeigten,  daß  sie  trotz  iliror 
scheinbar  ganz  hannonischen  Anlage  ninp  Fülle  kontrapunktischer  Kuntit 
besitzen.  Dif'ses  hohe  Ziel,  welches  auch  seine  nächsten  Nachfolc^er,  die 
venetiauischen  Opera-Komponisten,  im  Auge  lidiielten \i,  in  der  iustru- 
mental-Musik  nicht  nur  angestreht,  sontleni  audi  in  einem  hohen  Grade 
i'neicht  zu  haben,  dii-s  ist  nicht  dm  Wcuigsti',  vviib  die  instrumeutaJ- 
tStücke  des  ^Orfro*  uusz<'i(  Imet.  Monteverdi  hat  hier  weit  vorgegriffen; 
die  Knt Wickelung  der  Tnstruinent:il-Mui>ik  zeigt  aber,  daß  dieselbe  gerade 
auf  dieses  Ziel,  die  Verhclimelzung  der  beiden  Gegensätze,  hinsteuerte. 

Und  weiter  berührt  Monteverdi,  in  erster  Linie  wieder  in  den  Ritor- 
nellen,  einai  Punkt,  der  in  der  künftigen  Li8tnmiental>Mfi8ik  die  Kern* 
frage  bilden  iMittle,  nämlich  das  Wesen  der  Dorebfülirung.  In  der  Art 
der  Bebandlnng  derselben  zeigt  sich  Monteverdi,  ganz  als  Ejnd  seiner 
Zeit,  aber  er  ist  der  einzige,  der  die  Mittel  zu  einem  solchen  Zwecke 
bcBnatzte.  Und  dabei  kommt  er  ganz  von  selbst  auf  einen  instrumentalen 
Stil;  die  Schreibweise  ist  in  den  prägnanten  Stilckei  seiner  SefaafEenaweise 
▼on  der  der  Vokalmusik  ganz  verschieden.  Man  versuche  beispielsweise 
das  erste  Bitornell,  das  an  sich  absolut  nichts  aufweist,  was  Singstimmen 
nicht  gut  ausführen  könnten,  sich  von  solchen  vortragen  ZU  lassen:  es 
würde  Ausdruck  und  Charakter  vollständig  verändern. 

X>ie  unverkennbare  Vorliebe  für  Volks-  und  Tanz-Musik  hatte  Monte- 
verdi zu  starkem  Hervorkehren  des  rh}i:hmischen  Elementes,  dessen  Jîe- 
sidtat  eine  klare  Periodisicnuncr  war,  geführt.  Monteverdi  hat  —  und  d.iiin 
liegt  das  Neue--  das  Prinzip  des  Tanzes,  der  scharfen  Gliederung  auch 
auf  Stücke  jfetrai,'cijcn  (J'liarakters  au«;gedehnl:  uiaii  vergleicln'  licisiticls- 
weise  tli«-'  Orieu-Siufouic  iiu  dritten  Akt)  etwa  mit  (l<»r  Sonate  piaii  <  forU: 
von  (labrieh,  und  man  \viid  dfn  tiefgrimdigen  Unter.sclned  m.jIuiI  <  in^'  ln  ii. 
Monteverdi  hatte  gerade  die,  wenigstens  im  Sinne  der  späteren  Fait\si(  l.i  - 
luiig,  .schwächste  Seite  der  damaligen  Instrumental -Musik  ual  uagi  mein 
scharfem  Instinkte  herausg»  tüldt  uud  sie  auch  vermieden.  Die  Zukunft 
^b  aeinem  Vorgehen  Recht;  das  Resultat  der  Bestrebungen  auf  imtru- 
mentalem  Gebiete  im  17.  Jabi^undert  war  eine  Verschmelzung  des  scharf 
ihythmisdien  Tanzes  und  des  eine  schärfere  Gliederung  verwischenden 
polyphonen  Satzes,  wie  sie  sich  denn  auch  in  der  Vermengung  der  Kir- 
ch^ und  Kammer-Sonate  zeigt.  Dazu  hatte  es  aber  noch  gute  Weile. 
'Wenn  Wasielewski  über  die  langsamen  Sätze,  die  fast  einzig  hamo- 
nische  Schreibweise  aufweisen,  sogar  noch  in  dem  Zeiträume  von  1670 
das  Urteil  füllt,  daß  »den  langsamen,  meist  aus  einer  ein&chen  Folge  von 


1/  Yeigleiche  dm  Schlußwort  in  »Die  vei)eti«iii»che  Oper  und  die  Werke  CavalJi'« 
und  CeBti*t4  von  SL  Kretz«  c  Ii  mar  -iViertcljahraHchrift  fSr  MusikwiBSunHchaft  VIII.  76 . 
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Harmonien  bestehenden  Sätzen«  die  Periodisieniiig  ^ fast  gänzlich«  fehlt'), 
80  zeigt  dieser  den  Tatsachen  im  allgemeinen  entsprechende  Ausspruch 
klar  fjonu;:^,  wie  enorm  weit  Monteverdi  auch  in  dieser  Beziehung  über 
seine  Zeit  hiuausgclit  unrl  wie  lange  diese  Tnstrumental-Stücke  noeh 
vorbildlich  sein  konnten.  Die  den  von  ^Sloiitrvenli  ^;:ewiesenen  Wc^  am 
nachlialtigsten  und  selbstiindii^sten  gehen  solIteii|  sind,  wie  bereits  gesagt, 
die  venetianischen  Opern-Komponisten. 


Anhang  I. 

1.  Bin  Beitnm^  znr  Klinmç  der  KansoBen-  md  Soiaten-Farm. 

£igentlich  seit  Praetorius^j,  dann  aber  seit  Winterfeld*^)  hat  mau  sich 
immer  wieder  mit  Lörang  dee  UntorschiedeB  zwischen  der  Kanxone  und  Sonate 
Tersucht,  |ist  aber  /.u  keinem  einheitlichen  Resultat  gekommen.  Man  venuchte 

in  erster  Linie  eine  Lösung  auf  formellem  Wege,  d.  h.  einen  grundlegenden 
Untersrhifd  in  <lor  Form  herauszufinden.  Die  Ke.sultate  dieses  Verfalirens 
sind  von  W a siclewski  iu  seiner  Schrift  »iJie  Violiue  im  17.  Jahrhundert« 
einer  scharfen,  aber  nnfiroditbaren  Kritik  unterzogen  worden,  dessen  eiuzig 
positives  Ergebnis  dahin  verlautet,  dalS  bei  den  Sonaten  kein  bestimmter  me- 
lodischer Grundgedanke  vorherrsche  S ,  14'.  wiilnond  in  fb-r' TCanznne  das  me- 
lodische Element  herrsc-hpnd  hervortritt.  Erltlärt  ii*t  damit  marulu  s,  aber  im 
Griuule  genommen  doch  nichts  Befriedigeudes.  Vielleicht  ist  de!*ludb  eine 
Losung,  da  von  der  formellen  sich  typische  Unterschiede  nicht  herausstellen, 
von  eint;r  anderen  Seite  mö|?]ich.  T>i<-.';e  würde  die  A'i  i  \\  »  ndnng  der  beiden 
Formen  im  jirakti-rbon  T!«  in  aiicli  ergebet),  wnfili-  folfrende  Hypnf  bc-Jt»  aullso- 
stellt  wird:  daß  die  Kanzone  für  weltliche,  die  Sonate  für  kirchliche  Zwecke 
geschrieben  und  gebraucht  wurde.  Für  diese  Lösung  wüide  Folgeudes  sprechen  ; 

Die  selbatKndige  Instramental-Mustk  ist  noch  znr  Zeit  der  absoluten  Herr- 
schaft der  polyphonen  Vokal-Musik  ent-stnnden,  bekanntlich  durch  Über- 
trnîînnîrpn  von  Vokal-Säf/i  ii  atif  ] nstrumcntf.  Sn  prhielt  dr>lial1)  dic-f  selbstän- 
dige lnt<truniental-iSIusik  <.mii/  das  Anssehen  tier  Vokal-3iu.sik,  was  in  sich 
schließt,  daß  auch  der  gei.siigu  Inhalt  ein  derselben  ähnlicher  sein  mußte. 
Unter  diesem  Gesichtspunkte  betrachtet,  muß  sich  ergeben,  daß,  da  es  einer« 
seit-i  eine  «fcistlicbe  und  andererseits  eine  weltliche  Yokal-Musik  gab,  auch 
diese  beiden  Arten  von  Jii^trunn  tit-d-Musik  vorhanden  waren  Der  uanz  ifleiche 
Fall  existiert  lür  die  übrige  lustrumeutal-Musik,  iu  welcher  wu-  eiuerseits 
eine  geistliche,  die  Oigel-Musik,  und  andererseits  eine  weltliche  Instnunental- 
Musik,  diejenige  fOr  die  übrigen  Tasten^Instrumente,  unterscheiden.  Der  Name 

1;  W asielewski,  Die  Violiue  im  17.  Jahruudert,  &  66.  Bei  Biissaui,  bei 
welchem  WaRielevrski  diesen  Tadel  ausspricht,  will  er  zwar  gerade  nicht  passen.  Ich 

komme  auf  diese  Frage  in  eiaer  deranUchst  folgenden  Arbeit,  die  als  Fortsetzung  die- 
ser zu  Igelten  hat.  in  »Di'-  vcnetiuiiischeu  0[)cni-.Sinfonion<  zurück.  Niclits  d«»*^«*»- 
wcnij^'cr  liiit  Wasiclew.ski  damit  etwas  auhgcspruchen,  N\iis  im  allgemeinen  liir  die  lang- 
aamen  S&tzo  zutrifft. 

2j  Syntagma  musirttm,  1614  -20.        3;  Gabrieli  und  sein  Zeitalter. 
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»Sonate«  ist  für  diese  IiiHtrumental-Mtisik  nicht  nachweisbar,  wohl  aber  der 
<b'r  »Kauzone«.  M.  Seiff'ert  in  seiner  vortrefflichen  >Geschichte  der  Klavier- 
musik« stellt  die  kiUiuo,  aber  uniiediugt  richtig«  Forderung  auf,  die  Orgel 
Ton  allen  anderen  Formen  ak  »Intonationen,  Toecaten,  Bioercari  und  Fan- 
tasien«, selbst  wenn  vorgesehrieben  steht  »per  ogni  «orto  di  atromenti  da  tasti*j 
inrinzipiell  auszuschließen.     S.  37.) 

Unter  diese  T^iibrik  gehören  nun  auch  die  Kanzonen,  die  fa«t  immer  nnter 
dem  Vermerk  *]Kr  sunar  sopra  istromenti  da  tasti^*  worunter  man  hi»  daiiiu 
immer  auch  die  Oi^el  bezog,  airkolieren,  und  Seiffert  macht  geltend,  dafi  die 
Spiel-Kanzonen  Übertragun^(en  von  weltlichen  Vnkul-Kanzunen  seien.  Ich  bin 
im  stände,  einen  h:ind«rreif liehen  Beweis  ftir  diese  Abstimmung  der  Spiel- 
i\;in/oneii  /.u  biiii^^'u:  die  Canxou  arioso  von  A.  (îabrieli'i  ist  eine  Nach- 
bildung einer  Kanzou  vou  Jauequiu,  mit  dem  Titel:  Lc  chaiU  d*"  t' Alouette 
à  4  de  Jatiequin^  mtr  lequel  a  esté  adiottsM  une  cinquième  vow  par  C%M«fe  h 
Jeume^y  Dor  Test  ist  sehr  weltlicher  Katnr;  es  ist  ein  Necklied  auf  eine 
Dame,  die  gerne  lange  schläft. 

Orsns,  orsns,  vons  dnrmez  trop, 

madame,  madame  joiiette. 

Il  est  jour,  levés  sus^ 

Ecoutés  rÀlouette  etc. 
A.  Gabrieli  bat  nur  das  Thema  htnttbergenommen  ;  im  Übrigen  verföhrt 
er  vollständig  frei,  und  gibt  seiner  Kauzune  xifm  )  iii-dnnu  iif nie  AV(  ]i(lnn;Ten, 
ein  Beweis  dafür,    daß  num   bei   der  Im>trumeatal-Xonipositiou  doch  bereits 
Heine  eigenen  Wege  zu  geliea  suchte. 

Es  ist  ein  sehr  naheliegender  Oedanke,  das,  was  fllr  die  Kompositionen 
ftir  Tasten-Instrumente  gilt,  uurh  auf  diejenigen  für  Orchester  auszudehnen, 
wobei  noch  für  sirb  spricht,  dal»  t'üi  nusge.sjjrochen  weltlidie  Kompositionen 
keine  anderen  Xamen  Jaußer  natürlich  von  Tanzen)  vorhanden  sind  als  eben 
die  der  Kanzoue.  Die  Hicercars  wareu  iu  erster  Linie  Kompositioueu  für 
Oi^el'),  und  so  werden  auch  die  Instrumental-Hicercars  für  den  Gebrauch  in 
der  Kirche  be.-timmt  gewesen  sein,  wofür  ihr  CTharakter,  ihre  ausgeführte, 
stren^f  Arbrit,  st.iik  i  chen  V.  ])us  Ricercar  spielt  auch  in  der  Ife«truinental- 
Muijik  keine  tiefere  iiolle  und  zieht  tsich  wieder  gauz  auf  die  Orgel  /urü<;k, 
als  der  Name  *Sonafa<  allgemeiner  wurde.  Es  hat  sogar  einige  Wahr- 
sdwinlichkeit  f&r  sich,  daß  die  Sonaten  ihre  Abstammung  von  den  J^ieercars 
herleiten:  wären  uns  die  -Sonnte  »  tinque  istromenti,  l.'iSG<''|  von  A.  (iabrieli 
erhalten,  welches-  di»«  ersten  nut  Sonaten  be/eicbneteii  SMic1<e  enthält,  so  wäre 
vielleicht  die  Abstauuuung  derselben  von  den  Kicercars  erkenubar,  wa«  lür 
den  Gebrauch  der  Sonaten  fllr  kirchliche  Zwecke  sprechen  würde.  Dieser 
Identifikation  von  Instrumental-Hicercar  und  Sonate,  die  bereits  AVasieh^wS- 
ki^j  ausgesprochen  hat,  widerapricht  aber  die  Tut»ache,  düß  das  Aicercar 

1)  MUgeteilt  in  den  Beilag(»ii  zur  »Geschichte  der  InstrumentaUMusik  im  16.  Jahr» 

hundert«  von  Wa  ielewski.  Nr.  23. 

2j  Mitgeteilt  in  /./v*  Miiiire«  Mnidci^m  de  iu  Renaismiwe  Française.  Edüion« 
publiés  par  H.  Expert,  VM).  S.  fiO. 

3j  Seiften,  (ies'  hiehte  der  Klaviermusik,  S.  31  nad  '.iT. 

4  Vergleiche  die  von  Kiemann  hcrausgegebeueu  Kicercars  in  »Alte  Kammer^ 
musik*  (Aug euer;. 

&i  Becker,  Verzeichnis  der  Toowerke  des  17.  und  18.  Jahrbniuleris,  S.  287. 

6;  Wasielewski.  Oe«ehiehte  der  Instruniontsl-AIuBik  im  16.  Jahrhundert,  S.  161. 
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fnp««!!-  oder  doch  kHiioiifirtii?  niict  ltjjrt  ist,  währexid  die  Konate  (»leicli  mit 
vollen  Stimmen  beginnt.  Hier  liegt  die  vielleicht  niclit  zu  erklärende  »Sciiwiwig- 
keit  der  voUeu,  in  gewiaeer  Beziehung  akkordiacben  Behuidluugsweiae  d«r 
Sonate.  Mm  könnte  deshalb  die  Hypothaee  aoasprechen,  ob,  da  in  dar  ttbrigen 
künstlerischen  Instranieutal-Muaik  '  Ii  derartig  angelegten  Formen  boateben, 
nicht  die  Orircl-Toccatn  'die  piiizifjf,  alUitliugs  nur  in  ihrem  Anfang  akkordiach 
augelugte  Instrumental- J^'onuj  den  Äulaß  iur  da»  vun  der  übrigen  Instru- 
mental-Musik abweiohende  Ansseben  der  Sonate  gegeben  bat.  Aveh  dieaar 
Entatebungsgrund  w&rde  direkt  für  den  kircblichen  Gebrauch  dar  Sonate 
Hprecben,  da  diç  Toccata  in  erster  Linie  Einleitungs-Stück  für  den  fJottes- 
dienst  wnr.  Abor  iuuli  liier  werden  sich  «tarke  Bedenken  erheben,  und  man 
maß  die  nähere  iîrklârung  der  Öonate  docli  noch  in  einem  weitereu  jb'aktor 
ntehen.  IHeaar  wttre  die  Abstammiuig  dar  Sonate  von  der  geistUcben  Vokal- 
Mu(<ik.  Deutet  swar  der  Name  ySonala*  unzweideutig  darauf  hin,  daß  die 
mit  diesfm  Nnmon  I)fl<  irt«n  Xompositiouen  für  Instnimrnt»-  bestimmt  sind,  so 
sagt  er  aber  absolut  nicht,  daß  die  8onatt>  ein  lustninu-ntul-Stück  »yanz  trt  inr 
Krfindung  ist,  mag  ilwse  Ansicht  auch  noch  so  eingewurzelt  »eiu.  E:>  muß 
xudem  etwas  befremdlich  ersoheinan,  daß  die  Sonate,  sumal  sieb  bei  ilir  gemein* 
schaftliche  Züge  linden,  die  bei  WUBt  freien  Kompositionsweise  wohl  schwer- 
lich 7Ai  Tai^ff  fj^t  tiifen  wären,  sozHsa^rcn  atis  dt-m  Kähmen  der  übrigen  In- 
strumental-Muaik  berausfallrn  wih  di-,  deren  sämtliche  Formen  sich  auf  solche 
der  Vokal-Muaik  zurückTülirea  lassen  'j,  selbst  die  von  Tänzen,  was  die  häufigen 
Texte  zu  Instnunental'-T&naen  der  Hausmann'scben  Epoche  beweisen.  An 
was  für  Yokal-Stücke  man  sn  denken  hat,  darüber  kann  Bestimmtes  nicht  ge- 
foltrfit  werden;  vitlltli  lif  waren  i-s  ^lotrtft-n,  die  im  1 7.  .Jahrhundert  bereits 
ein  ziemlich  verschiedenes  Aussehen  hatten,  wofür  der  Stil  der  meisten  Or- 
chester-Sonaten  G.  Gabrieli^s  spricht,  die  aich  großenteils  mit  aufgelegten 
Bibelworten  singen  lassen.  Daß  es  aber  jedenfaUs  Stücke  kirchlichen  Cha- 
rakters gewesen  sind,  dafür  würde  die  Darstellung  des  Sachverhalts  sprechen, 
und,  wjis  jetzt  betont  warden  kami,  die  Sonaten  selbst,  di  nen  eine  ernstere, 
würdevollere  Haltung  im  \  erhältuis  zu  leichter  bewegten  Xauzoncu  niomand 
wird  abspredien  können.  Man  kann  selbst  eine  akustische  Wahmebmang  hier 
geltend  niucbeii,  daß  das  breite  "Wesen  der  Sonate  besonders  in  einem,  scharfe 
melodische  Umrisse  verwischenden  Kaum  wie  die  grol'.en  Kirchen  zur  vollen 
Wirkung  kommt,  ja  geradezu  aus  dem  dämmernden  Hiillidunkel  solcher  ge- 
boren zu  sein  scheint.  Ohne  weitere  Künstelei  würde  jedenlalls  die  gegebene 
Erkl&mng  der  beiden  Formen  mit  der  an  allen  Ecken  und  Enden  zitierten, 
auch  mit  "Widerspruch  aufgenommenen  Definition  von  Praetorius  Eusammen- 
trertVti.  der  lu  kanntürh  von  dm  Sonaten  sjtgt,  daß  sie  >gar  gravitätisch  und 
priichtiL!  ulT  .M(jtctten  Art  gesetzt «eion,  während  die  Kaiizoncn  abor  mit 
vielen  schwarzen  Moteu  irisch,  fröhiicli  und  geschwind  Iiinduichpasbiereu,  » 
was  gerade  auf  den  Unterschied  swischen  kirchlich  und  weltlich  hinaus  su 
laufen  scheint. 

AVii-  Sonate  und  Kanznnr-  sirh  in  \  <  iliii'ini.-niäf'ip  kni'Zi  r  Zeit  durchdringen, 
indem  insbesondere  die  Sonate  manche  Züge  der  Kanzone  in  sich  aufnimmt, 
wie  dies  die  Sammlung  Gabrieli's  von  1G15  zeigt,  ist  ein  Prozeß,  der  sich 
sehr  leicht  begreifen  lißt,  da  bei  der  Instrumental-Musik,  sofern  sie  ni^t 
anpi(t  ^procliencn  Tanz-Cîharald' r  besitzt,  die  TTntei  ■  Iii«  <!e  zwischen  kirchlich 
und  weltlich  lange  keine  so  schai'fen  sind  wie  bei  der  Yok&l-Musik.  Unser 

1)  Vergleiche  Seiffert,  a.  a.  0.,  S.  27  f. 
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Fal!  hat  «.in  <nmz  Uhnliches  CUir<'ii  stück  in  der  ein  halbes  Jahirhlllldert  später 
beginnenden  Vtrinisilinn;:^  der  Xircheo-  und  Kammer-Sonate,  nur  daß  hier 
diesellte  leichter  und  schneller  von  statten  gehen  mußte,  weil  die  Gegensätie 
keine  so  starken  sind  wie  dort. 

2.  Die  Se1i«rzi  mnsieali  von  CI.  Monfmrdj. 

Die  Schfrxi  tnutticaii  sind  nach  einer  Reise  Monteverdi's  mit  dem  Herzog 
Tinnens  von  Mantua  nadi  den  Bädern  von  Hpaa,  die  ins  Jahr  1Ô99  lallt, 
kompomatt;  Honteverdi  hatt«  sie  den  Italienern  gawiieoniafien  als  Beiee- 

geschenk  von  dort  mitgebracht.  Giulio  Monteverdi,  der  Brudn*  dee  Kom- 
ponisten, trill)  (liot  Hien  im  J;il)rt'  l(i07  heraus,  doch  waren  sie  Riobtr  pchon 
vor  ihrer  Drucklegung  in  Freuudeäkreiseu  bekannt.  —  In  der  »duhiaraxiaite 
éêUa  Mfem  «tempols  nel  qmrUo  Jtftro«,  die  eine  Vetteidigang  MonieTerdi*B 
fegen  die  Angrilfe  Artusi^s  enthält,  liebt  Giulio  die  Scltnii  ak  beeon- 
deres  Verdienst';  Monteverdi'«  hervor,  indem  er  sagt,  Claudio  habe  mit 
ihnen  den  französisrhen  (resangsstil  in  moderner  AVeisp  i7  canto  alla  frnnc4:gf 
it^  (fuesto  modenio  modoj  nach  Italien  gebracht.  Der  Nachdruck  scheint  nicht 
so  aekr  anf  dem  »eanto  aUa  franeeM*  als  vielmehr  auf  dem  *m  que^  mo- 
domo  modo  /n  liegen,  aUo,  daß  Claudio  Monteverdi  nicht  sowohl  den  tritn- 
zösisrhen  Stil.  ;tl>  tltMisi-lljen  in  ilii  r  modernen  Weise  fils  pr?t<^r  nach  Italien 
^'«'liiMclit  lialif.  Der  tr:inzö=;{8che  »Stil  hatte  schon  lansrs^t  in  Italit  n  tV^ten  Fuß 
gei'aßt;  Ij  bertrugungeu  vutr  tran/^ösii^cheu  Kanzunen  wnrun  »chuu  lange  üblich. 

Die  vier  Auflagen  (1607,  1609,  1616,  1698)  apreehen  am  besten  für  die 
ungemeine  Beliebtheit  und  Verbreitung  dieser  Stücke. 

"D'w  Sfhi  rxi  sind  klein»'  dti  i-tiinniiL."-  T.itdchen  fin"  zwei  Melodie-Stimmen 
und  Baß)  über  weltliche  Texte,  denen  immer  ein  Instrumental-llitornell  in 
ähulicher  Beschaü'cuheit  wie  die  Gesänge  beigegeben  ist,  und  die  zwischen 
den  einseinen  Strogen  der  Gesänge  gespielt  werden.  Sin  Beispiel  findet  sieh 
in  den  Beilagen  Nr.  II.    Was  war  das  Neue  an  ihnen? 

Die  Dreistimmigkeit  war  es  nicht,  denn  diese  hatte  Monteverdi  bereits 
als  Jüngling  in  seiuen  ^(ktnxfynetti  a  trc  voi-i^  im  Jahre  1504  angewandt^], 
Aiieh  cUe  Beigabe  von  Eitomelleu  war  es  nicht;  denn  dies  seheint  etiras 
AUIwxgebraebtes  gewesen  su  sein,  wie  ans  den  Worten  des  Praetorius^)  sur 
G^nfige  hervorgeht 

Das  Nene  an  den  >V//rrr/  muMcali  ist  das  Volkstündiche,  das  ihnen  voU- 
stiiudig  den  Stempel  autdruckt,  uämlich  sowohl  im  Gehalt  ul»  iu  der  Form.  Mau 
iomn  sagen,  statt  Kunst  berncht  bei  ihnen  Natur,  denn  sie  sind  mehr  als 
schlicht  gesetzt.  Außer  der  Kürze  föUt  vor  allem  die  Behandlung  der  Stimmen 
auf,  die  auch  nach  ijanz  modernen  Be^.'ritîen  volk^tüudich  ist  Die  beiden 
oberen  Stimmen,  meist«(ns  Sujunn  und  Alt  gehen  duivhi.'iingig  miteinander, 
immer  in  leichten,  klingenden  Intervallen,  Terzen  und  Sexten,  guuz  wie  daä 
Volk  noch  heute  aingt,  wenn  es  sur  Mehrstimmigkeit  greift.  Es  ist  durch 
nnd  durch  eine  Musik,  wie  uie  das  Volk  liebt  und  auch  selb>^t  schafft.  Die 
dreistimmige  Besetzung  ist  zudem  ebenfalls  weitaus  die  natürlichste,  viel  nar 

W  Die  betreffende  Stelle  ist  mit$retoilt  von  Ambroa  <Muiiikp:eschichte  tV,  S.  868) 
and  Vogel  (  Vierte^ahraschrill  für  Mu^ik\vi!«s<'nsi  liait,  S.  dâS:. 

2  Siehe  im  Vcrzeiobnis  der  Werke  Monteverdi's  von  Vogel  {Viertey«hr«schrift 
für  Musikwissenscbal't,  1887. 

S)  Mitgeteilt  im  Anhang  I  Xr.  3:  Rinfonie  und  Bitomell.  Vergleiche  S.  22Ü  ff. 
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türlicber  ah  die  vierstimmige.  W»t  Uelegeubeit  uehabt  bat.  das  Volk  zu 
beobacbten,  der  wird  sebr  oft  aut  die  Besetzung  von  zwei  Frauenstimmen 
und  einer  Baßstimme  gestoßen  Beiu;  denn  einen  Büß  aus  dem  Stegreit  zu 
improviftieren,  das  versteht  ein  muaikaliBcher  Bauernburaohe  ofk  besser  als  ein 
aogenannter  Muaikar.  Der  Baß  ht  es  denn  allein,  der  seinen  selbständigen 
AVcir  î^tlit,  mci^tons  mit  gewicbtigoren  Scbiittoii.  kleinere  Notenwerte  ver- 
nu  idrnd.  (Tanz  wie  dii^  Ge-änfre  sind  ancli  dit'  Ritornelle,  überaus  frische, 
reizende  und  utt  direkt  hu  Mozart  erinnernde  lustrumental-Stücke,  deren  liir  die 
Geschichte  wiehtigste  Eigenschaft  die  ist,  daß  sie,  gleich  den  Gesängen  sdbst, 
Bcharf  gegliederten  Bau,  meist  von  vier  zu  vier  Takten,  aufweisen,  also  direkt 
an  den  Tanz  erinnern.  Difs  ist  nicbt  d»^  r^riiidist*-,  vrns  den  Scfierxi  das 
für  diese  Zeit  überaus  moderne  Ausseben  gibt,  denn  eine  solcbe  finden  wir 
in  dieser  Ârt  selbst  bei  Tänzen  nicht,  da  audi  diese  sich  keiner  so  kunst» 
losen,  aber  jede  rhythmische  Wendung  so  Uar  zeigenden  Sataweise  bedienen. 
Ebenfalls  neu  scbeint  mir  die  Kotinmngi^art  ;  wir  wUrden  diese  Stücke  nicht 
anders  schreiben,  ol»i.']eicb  sie  noch  ans  der  Zeit  stammen,  in  welrber  wir  oft 
die  Noten  werte  von  Kompositionen  um  das  zwei-  und  vierfache  verkleinern 
müssen,  um  das  riditigo  Bild  an  «halten.  Man  vergleiche  beispielsweise  das 
Notenbeispiel  von  Tänxen  Gasioldi's,  BaUelHàô  (lôei— 1600)  in  Torchi's 
Geschichte  der  Instrumental-Musik'),  auch  zu  dem  Zweck,  die  Behandlung 
der  italienischen  Tänze  zu  sehen.  G^en  die  Seherxi  nehmen  sie  sich  geradezu 
schwerfällig  aus. 

In  atten  diesen  direkt  hervorstechenden  Zügen  liegt  nun  der  ungemeine 
Erfolg  àer  Srhrrxi  imuieaH^  aber  dennoch  nnr  teilweih >'.  Das  Geheimnis  des- 
selben liegt  anderswo  ;  /wanzig  Jahre  früher  ■ — -  wenn  sie  überhaupt  da  liätten 
entstehen  können  —  und  sie  hätten  keine  tiefere  AVirkn nor  gebîibt!  Die  Silirrxi 
hatten  das  Glück,  in  eine  Zeit  zu  fallen,  welche  gerade  das  bezweckte,  was 
die  St&cke  von  selbst  brachten,  eine  ganz  unzweideutige  »Verachtung  des 
Kontrapunktes,«  Leichtverstündlichkeit  in  der  Text-Aussprache,  scharfe  Phra- 
sierung,  da/n  dm  uTigemein  frischen  Zug,  der  sie  rdlc  dnrcliwcht.  T>ie8  macht 
die  wahre  Jieileutung  dieser  Stücke  aus,  und  wir  begreileii  jetzt  auch  ohne 
weiteres  die  starke  Betonung  des  >iu  questo  moderno  modo  s  von  Giulio 
Monteverdi.  Die  Stücke  waren  neu,  mochten  sie  in  »stilo  francese^«  oder 
in  einem  anderen  Länderstile  verfaßt  sein;  neu  waren  sie  durch  ihre  ganze 
Ausdrurl<v\rpis(',  ihr  nTigeniertes  Ignorieren  jeglicher  bö!)eren  Satzknti'^f.  Mit 
diesen  Stücken  stellte  sich  Monteverdi  als  Madrigal-Komponist  auf  die  Seite 
des  neuen  Stiles,  legte  B«ronn-Madrigale  vor  und  bewies,  daß  sich  auch  die 
Chor4U[ustk  d«i  Forderungen  der  HeUenisten  anpassen  ließ:  dieselben  konnten 
auf  Monteverdi  rechnen. 

Daß  die  Schrrxi  mnsiaOi  für  dii  it  ili.nisrlm  Musik  vnn  Einfluß  waren, 
liegt  schon  in  den  Worten  Giuiio  Monteverdi  s,  welche  s:»gen,  daß  Monteverdi 
damit  etwas  gebradbt  habe,  was  Italien  bis  dahin  fremd  gewesen  war.  Der 
Eintiuß  läßt  denn  auch  nicht  lange  auf  sich  warten,  und  zwar  zeigt  er  sidi, 
charakteristisch  genug,  bei  einem  Komponisten,  der  mit  Monteverdi  in  per- 
sönlicher Berührung,  wabrscbeinlicii  sogar  in  Freundschaft  gestanden  bat.  in- 
dem er  am  Hofe  zu  Mautuu  mit  Monteverdi  wiikte  *j.  Ks  ist  dies  Saiomouo 
Bob  si  —  EbreOj  wie  er  bei  seinen  Kompositionen  selbst  bemerkte  — ,  der 
1607  sein  erstes  Buch  der  *  Sinfonie  e  GagUardi  à  3^  4  e  5  voei,  par  sonar 

\)  Ktvi$tu  musicale  18*J7. 

2)  Veiffleiche  Vogel,  a.  a.  0.,  S.  327. 
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a  dur  rio!e,  overo  'loi  Cormiti  r  >tn  Ckitaroue,  o  altro  iMiommto  di  corpo< 
't  ill  BaB-lnstrumentj  in  Veneditr  Ik  ran«fral> '\  Torchi  sind  die  Stürke  eben- 
I'uIIh  sehr  aufgefallen  da  sie  zu  behr  nut  der  übrigen  Instrumeutai-Musik 
in  Widenpmdb  stehen;  ihre  Form')  (m  forma  moUo  incerta  e  embrtonah  — 
assohiUamenie  polifhnica^  o  as^mifnta  a  forme  di  danxa],  ihr  Wesen  (t  Irtm 
sono  assai  graxiosi.  In  cssi  è  sjnrito,  rita,  shivno.  p,  tutio  depone  di  fivn  vra 
sostanxn  musicale  etc.)  stehen  denn  mit  den  ^Schrrxi  ninsicali  in  innigstem 
Zusammenhang  und  zwar  in  erster  Linie  die  Tänze,  die  eine  ähnliche  £e- 
handlnngflweiae  wie  die  iSeAerx«  aufweisen.  Vor  allem  sind  ea  aber  die  kleinen 
Formen  und  der  überaus  frische  uugesuchte  Ton,  der  mit  den  Kan/oQMl  Und 
Sonaten,  aber  auch  mit  den  Tänzen  der  Italiener  in  hellstem  Widerspruch' 
steht.  Hier  merkt  man,  hier  kounte,  wenn  diese  Stücke  £rfolg  hatten,  die 
lustrumeutal-Musik  neue  Bahnm  einsc^agen.  TTnd  sie  hatten  solchen,  denn 
sie  trafen  den  Zeitgeist.  Gleidi  im  Jahre  1608  ließ  denn  aneh  Selomone 
Hossi  ein  zweites  Buch  solcher  Stücke  folgen,  machte  aber  der  Zeit  ein 
kl«  i'H  -  ZugoHtänclni«;,  indem  er  ihnen  einige  Kanzonen  —  t  akune  Canxofd 
per  sonar  a  4  nd  fine  —  beigab 

Es  kann  hier  nicht  der  Ort  sein,  näher  anf  die  Samminngen  etnzngdien. 
Hervorheben  mSefate  ich  nur,  daß  die  Gagliarden  teilweise  immer  zu  einer 
Siiifdiiie  zu  gehören  scheinen,  wodurch  derüedjuike  an  die  Suiteufonn  nahe- 
gerückt wird,  Frag«'n.  die  eiin>r  niiheri-n  Untt^rsuchuiiL'  tiocli  bfflürfi  n.  Sonder- 
bar ist  in  der  zweiten  Sammlung,  daß  manche  Sintonien  in  derselben  doppelt 
erscheinen  ;  so  ist  Nr.  26  gleich  Nr.  16,  Nr.  28  gleich  Nr.  9,  Nr.  29  gleich 
Nr.  18,  Xr.  30  gleich  Nr.  14,  Xr.  31  gleich  Nr.  2. 

K(i-3>i  nn  erfreuen  sich  die  Tänze  und  die  kleinen  Foimen  der  Sin- 
fonie »iiKM-  großen  Beliebtheit;  fîe  werden  sozusagen  Mode-Artikel.  Die 
jüngeren  Komponisten  werfen  sich  uiil  Macht  auf  dieses  ergiebige  Feld.  Hier 
ist  yor  allem  Biagio  Marin  i  zu  nennen,  der  1617  sein  Op.  1  als  *AffeUi 
tnusietüi*  veröffentlichte  und  bis  zu  seinem  Op.  22  von  1655,  wahrscheinlich 
seinem  letzten  Werke,  in  erster  Linie  den  Tnnz  l<nl(ivierf e.  Auch  hier  ist 
es  der  frische  Zug,  der  aufnillt,  der,  frei  von  der  Tradition,  jede  höhere 
Satzkuust  zu  verwerfen  scheint,  nur  in  auffallend  starkem  Maße  die  Variation 
verwendet,  die  in  der  italienischen  Klaviermusik,  besonders  von  Frescobaldi 
kultiviert  wurde''}.  Man  wird  bei  diesen  Tariationen  dir^t  an  die  deutsche 
Variationen-Suite,  und  bei  rlen  Tanz-Sanmilntit'en  obiip  VnrintioTirti  über- 
.  httupt  an  eine  Ai*t  Suite  erinnert,  worauf  besonders  ein  Werk  von  B uo na- 
me n  te  1637  hindeutet,  in  welchem  die  Bemerkung  steht  ^Ogni  nnfonia  ha 
ü  wuo  Brando,  Gagliarda,  e  Corrente*\  und  zwar  kommt  es  vor,  daß  die 
Gagliarda  eine  Variation  des  Brando  ist,  also  die  f,'.iiiz  «fleiche  BilduiiLjsweise 
vorliegt,  welche  Seiffert  bei  Frescobaldi  ul-  rlnrnKf rrts<tiscbes  Zeichen  seiner 
Variationen  her\'orhebt  Über  die  ganze  Tauz-Koniposition  der  Italiener 
sind  wir  ungenügend  unterrii^tet;  eine  Klärung  der  ganzen  Frage  ist  nur 
mSglich,  wenn  sie  im  Zusammenliange  und  vornehmlich  al-^  ganz  eigener  und 
besonderer  Zweig  dei'  Tni-truniental-Praxis  in  der  ei^ifi^n  HüHte  des  17.  Jahr- 
hunderts bf»trnrhtf>t  wird.  l>ir=^e  Komponisten  wollen  und  bringen  etwas  der 
übrigen  Instrumental-Musik  Kutgegengesetztes;  selbst  ihre  Behandlung  des 
SonatenstUs  ist  eine  andere,  sofern  das  Wesen  des  Tanzes  bei  diesem  sich 

1)  Stadt-Bibliothek  zu  Breslau.  2,  A.  a.  O.,  1897. 

3)  Ich  citicre  mit  Absicht  Torchi.         4)  Stadt'Bibliothck  zu  Breslau. 

6j  Siehe  Seiffert.  a.  a.  0.,  S.  136 E        6;  A.  a.  O.,  S.  142. 
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maßgebend  macht.  alxT  lauere  nicht  creiiü^rcnrl,  nm  einen  voUstiindigen  üm- 
sohwuiig  liorbeizulühreu.  Üenn  im  Grunde  geuommeu  st«hen  aich  dlti  beidfia 
Sdinlen  àemlieli  achroff  gegenüber;  mt  die  «weite  HSlfle  dee  Jafariraaderte 
bringt  eine  VereSbnung  zu  stände,  und  von  dort  an  nimmt  diu  Ëntwickelung 
der  Sonate  einen  höheren  Aufschwung.  80  viel  ist  sicher:  Die  Geeohiohte 
der  italienischen  Instramentai-Mueik  maß  erst  gesciuieben  werden* 

l\.  Siulouii'  uud  llitornell. 

Schwankungen  in  doti  Brzeidinungeii  von  Instnimeutal-Stiicken  sind  um 
die  Wende  des  16.  Jahrhundert«  an  der  Tagesorduuug,  daU  man  geradezu 
oft  sagen  kann^  jeder  Toneetser  braucht  diesen  nnd  jenen  Ausdruck  in  seinem 
Sinne,  (ierado  mit  dem  selbeUiiidigeu  Emporkommen  der  Instrumental -Musik, 
welcher  das  Iltuvoitrfton  sn  vieler  Namen,  die  vifHeidit  schon  lauge  in  Ge- 
brauch wan  n,  zur  Fol-,'*-  halte,  beginnt  ein  ziemüdi  w  ine«  Durcheinander, 
daa  ganz  zu  Iö!«eu  deshalb  vielleicht  unmöglich  sein  wird,  weil  sich  Tonsetzer 
und  Theoretiker  selbst  widersprechen.  80  verhiilt  es  sich  anoh  in  nnserm 
Falle  mit  den  beiden  Namen  Sint'onie  und  Ritoroell,  die  deshalb  für  uns  von 
"Wichtigkeit  sind,  w.  il  sie  die  Haupt- Bezeichnungen  der  Instruiiu'iital-Stni ke 
in  Opern  sind.  Beide  Ausdrücke  sind  i>cbou  vor  der  Oper  in  Gebrauch  ge- 
wesen, doch  versüliiodeueu  Ursprungs. 

Unter  Syn^phtmia  verstand  man  sweierlei:  Erstens  waren  es  Gesinge  mit 
Instnimental*Be^eitung.  iSinfonine  sacrue  cantiones,  wd^e  mit  Kou'^ 
zertafstimmen,  zucrleicli  aiuli  allerhand  Instrumente  anzuordnen  versfaîilnn 
werden.  Praotoriuts,  .SynUpjma,  Teil  HI,  Abt.  1,  S.  25.)  Zweitens  waren 
e»  selbständige  Iuätrumeutul-8itt2e,  ausdrücklich  ohne  Vokalatimmen  (allein  ufT 
Instrumenten  ohn  einige  Vokalstimmen  au  gebrauchen,  ebenda)'). 

Ala  selbsUlndiges  Instrumentd-Stück  tritt  der  Name  dann  auch  bei  Salo- 
mone  Rossi  auf.  Sinfoin''  r  (ÙKjliiiiiU  lüOT.i  Doch  haln-ii  dies»»  Sinfonien 
mit  denen  von  Gabrieli  niilit.N  •.^emeiu.  £s  sind  ganz  kleine  Formen  von 
geradezu  Tanz-Charakter.  Bian:io  Marini  identifiziert  in  seinem  Dp.  1  Affetti 
musieali  1017  in  einigen  Stücken  den  Namen  »»Sinfonie«^  mit  BalleUo.  Nidier 
auf  den  Namen  Sinfonie,  iih  Bezeichnung  eines  Stückes  in  der  abHoluton  In- 
strumental-Musik, einzugehen,  gebort  in  die  (ieschiHite  der  ln»-tniinfiitf»!- 
Musik.  Hier  interessiert  der  Name  als  Gegensatz  zu  dem  d^s  iiitoniells,  bei 
dessen  Betrachtung  sich  auch  die  nRheren  Unterschiede  herausstellen  werden. 

Der  Name  Ritornell  ist  jedonfaîl-  <*  ait.  il-  Instrumental-  und  Vokal-Musik 
mit  einander  vorlnmdcn  sind,  was  in  der  Volk;*-  und  Gt'!*ellschatts-M usik  s«  Imn 
lanpe  Sitt«'  war.  I'i  ai  torins  l'ilit  ülur  das-dbe  folgende  Erklärung,  die  nu 
Auszuge  wegen  ihres  allgeuieiu  luusik-  uud  kultur-hiütoribchen  Wertes  hier 
Plats  finden  möge.    {SyHla<ftna,  Teil  III,  S.  126  ff.) 

mtornell^Inimn^io:  seu  Gamena  eUtema. 

• 

»Riti>ni<'ll  int  so  \'iel  als  soriickf^elien  \'n  Ciir',11,,  ,-->t'>rnar»-'  ein  Pferd,  so  man 
wi*Mlfr  ziiriickscIiiL'kt  uraassen  <  s  mit  ileni  »preifl«'  also  «;eiialten  winî  AlUiicr  al»er 
wird  das  Wort  lütoruell  vuu  den  Italieueru  ùanm  gedeutet  uud  vei-sUitideu;  weiui  mau 
des  Abends  uff  der  Gas«en  spatzieren  oder  wie  es  auf  den  Univenitetten  genannt  wird 

Ga^satt.-n  ijulu  t:  da  (.rstlifli  l  ino  Scroiiada  oder  Alu'ndß  CixîsnnL'  diivon  iiu  ersten  Ted 
Meldung  gesL'heiien    mit  zwo  drey  uud  melu'  ätumneu  go^ungeu,  darauf  uff  eiuei' 

1  Kiiic  soll  1j(  Sinfonie  weist  Biemann  bereits  im  16.  Jahrhundert  nach  (Ela* 
vierlehrer,  1898,  Nr.  IV. 
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Quint  cm,  Lauten,  Chittarone.  Thfnrîm  oder  anderen  Instrumenten  etwas  darzwisrhen 
niusiciret  und  gespielett;  alsdann  widerumb  ein  Gesetz  oder  Verßlcin  von  der  Serenata 
damtf  abemiBbl  mit  der  Qaintem  oder  Theorba  retpondiret,  und  ako  einee 
oder  enden  abgewechielt  fManfsn  md  geUnngen  wird.« 

Baß  ö8  sicli  beim  Ritornell  um  etwas  Altherj^ebrachtes,  wie  auch  um 
etwas  Vülkr.tüiiilichö9  handelt,  !j;e]it  aus  diesen  Worten  unzweideuttjj  her\'or. 
An  dem  Uymuua  von  Moute verdi,  Ave  maris  Stella^  wird  uun  das  Uesagtu 
aoefUhilich  geaeigt').  Hier  nnr  daa  Beavltat:  £•  aind  8  Vene,  ireldie  nor 
dreierlei  Melodie  haben;  der  erate  nnd  der  leiste  Vers  aiad  einander  gleich, 
der  zweite,  dritte,  vierte,  fünfte,  Hechste  haben  nur  einen  einzigen  Baß,  Daß 
Hitoruello  hat  die  dritte  Melodie,  »ist  auch  nur  einerlei,  welche  allzeit 
wifiderumb  repetieret  wird.  <  Aul  eine  gauz  ähnliche  Art  hätte  er  es  iu 
drei'  und  fttnfattmmigen  Chttren  von  Meaaen  gemacht: 

»de  gleteh«  gestalt  die  (Stori  inMmmmtidüer  nieht  allein  in  der  Mitte  etlidie  nnU 

einfallen,  sondern  auch  anfangen,  und  endlich  ix  fnu  mit  allen  Choren  zugleich  he- 
sehließe)):  Di  ch  rlns  viele  andere  MiTMi/ffeitw  mit  den  laatnmental- and  Vokal-Stiininen 

daselbst  mit  euij4i'iiii>^clir  seyn.« 

Hierauf  sagt  er  nochmals  ausdrücklich,  daß  da«  lîitornell  allein  von  Inetru- 
menten  auegeflllirt  werde  und  f&hrt  fort: 

»Und  ob  ich  gleich  hey  etlichen  Äutoribm  befinde,  daß  sie  die  WSrter  Sgmj^oma 

und  liitf/mello  nicht  recht  uiiterseheideii  :  So  kan  ich  doch  endlidl  soNiel  eolligiren, 
daÜ  Symphonia.  einem  liebliehen  Paran  unfl  (îrnvitâti^seheu  Sonaten,  liilitmellu  aber 
einem  mit  3.  4  oder  ô  Stimmen  auf  tieigen.  Ziuken,  Posaunen,  Lauten  oder  andern 
iMtnUDcnten.  gesetzte  Galliard,  Saltarellàe,  Courranten,  Volten  oder  »ujch 
mit  semiminitpf  und  Fusen  gespjckti  ii  ('anzoni-^  nicht  unehnlich.  jedoch  das  >ir  bi« 
auif  12,  là,  20  Takt  lang,  lenger  aber  selten  gesetzt  werden.  Uud  gleich  wie  ia 
Comoedien  zwischen  jedem  Aetm  eine  fein  Ueblicbe  Mustea  ntêtruntênUtii»  mit  cor- 
netien.  Violen  oder  andern  tlery-K-ichen  Instrumente  umbwechselnd»;  bißweilen  auch 
n^it  Vocal-Stimmen  angeordnet  und  von  den  Italieueni  Intfr medio  benennet  wird; 
damit  unterdessen  die  punonnatac  pcrsonae  sicli  anders  verkleiden  und  zu  foljrenden 
Akt  praeparieren,  auch  etwas  respierieren  und  erholen  können:  Also  und  derj/e- 
stiilt  kann  man  es  mit  Ati'Tdnuncr  '  iner  piten  Musik  vor  grosser  H<  i  i>  ii  Tifcl  i.iler 
bey  anderen  l'rülüicheu  CancmMujs  auch  halten,  daß,  wenn  man  zween  oder  mehr 
Knaben  oder  anch  andern  Alt:  Tenor:  und  Baß;  Vokal-Stimmen  (lo  von  mir  Voce» 
G^tyrrUttiifi  genennet  werden)  zu  einem  Clavicymbrl ,  Ki-tjel  oder  derçleit  heii  Fiiiido- 
mental-Inatrumeut  hat  Niagcu  lassen  al sobald  mit  Lunten.  Geigen,  Zinken,  rusaunen 
nnd  dergleichen  etwM  anders  ohne  Vokiil-Stimmen,  allein  mit  Instmmenten  zu  Musi- 
zieren anfange;  darauf  dann  wiederumb  mit  Vokal^Stimmen  ui\d  hIho  eins  mubs  (uidera 
i'mit  Instrumental-Stimmen'  unibweehseln.  Ebnn  rmaspcn,  dül?  m;in  niu'h  einem  Con- 
cert oder  sûDSten  pi'äL-htigeu  Mutd  bald  ein  lunlig  Cauzuu,  Galliard,  Cuurraut  oder 
dergleichen  mit  eitel  Instrumenten  hervorbringe^.  Welehee  dann  auch  ein 
Organist  oder  Liiul'ui  t  \"t  >  \i  iilleine  in  acht  nehmen  kann,  tiali  wenn  er  in  Om- 
witiis  ein  Mutet  oder  Alatlrigal  fein  lan-^'sam  und  gravitätisch  gespielt,  alsobald  daraui' 
eine  fröhliche  Allemande,  Intrada.  Brausle  oder  Galliard  anlange;  sonach  er  wiedenimb 
etwa  eine  andere  andern  ]\Iutet,  iNIadrigal,  oder  kunstreiche  Fugatn  vor  sieh  nehme. 
Und  dic-t»  ninl  dergleiehe  U  m  1»  wo  c  h  s  1  u  n  g  kann  gur  Iii  }z  lie  Ii  mit  dem 
Namen  Kitorneli  und  Intcrnkcdiu  genenuet  werden.    Wie  danu  jetziger  Zeit 


1)  Siehe  im  alpbabetisehen  Verzeichnis  der  gedruckten  Kompositionen  ."\l  iite» 
verdi's  von  Vojrpl-  Air,  tnarii'  .sfil/a.  a  >  r'/ri  run  hnssi»  eont.  1«>10;  ea  ist  ein  Zeiig- 
niö  datür,  wie  schnell  auch  diu  goistlicheu  Werke  Muuteverdi'b  jenstita  der  Alpen 
bdunnt  warden. 

2)  Also  durchweg  Musikstücke  schnellen,  fröhlichen  Charakters. 
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hei  duneu  so  aus  Italia  ankouinieu  sehr  gebräudtlich:  daß  sie  atiti'  der  Theorba  oder 
ChHarren  amAnfangein  solch  BitomeU  oder  tiebliche  kuneMelodey  alletne  «chlagen  ; 
darauf  das  erste  Gesetz  oder  Verßlein  eines  Italienischen  oder  deutschi  u  '^'eltliclMa 
Liedleins  mit  ihrer  Stimmen  fein  anmutig  in  der  Theorba  singen  tiiul  an-timnien: 
Alsdann  so  bald  wiederumb  das  erste  Ritomell  reitcriren  und  wiederholen  ;  dai-auff  das 
ander  Gesetz  des  ant^efaii^enen  Licdlcins  zur  üieorba  alleine  sohlageti  und  dergleichen 
darzwisohen  Musiciren  lassen:  damit  sie  unter  des  mit  ihrer  Stimme  einhalten,  re- 
spinren,  Atliem  gewiuncu  und  sich  also  wieder  mal  erholen  können.  Damach  dauu 
loldte  UmbwediBlung  uidit  allein  propter  wtrieUitem  MeeUmtem  sehr  «nmutig,  son- 
deni  AQOh  profter  regpiroHonem  vébt  notig  in  acht  su  nehmen.« 

ÂUB  allen  diesen  weitschweifigen  Erklärungen  geht  als  Unterschied  zwischen 
Sinfonie  und  Ritornell  nur  die»  liervor,  daß  das  Kitnrm  !!  fröMic lu  n,  file  Sin- 
fonie mehr  ernsteren  Charnkters  gewesen  «ei.  was  Praetorius  ausdrücklich  be- 
tont. Als  Intermedien  bind  beide  auizula»»eu,  wie  aus  einer  anderen  Stelle 
henrorgeht  i),  wo  er  aber  eelbst  wieder  den  von  ihm  aufgestellten  TTnterachied 
im  Charakter  der  beiden  Formen  unsicher  maclit,  indem  er  hier  das  den 
Ritui-iit'll  bei^^^'L'i'ln'iif  SiLriiülemejit  des  Frîililidicn  nmh  den  Sinfmiieu  zuweist; 
man  könnte  beiualn  einen  Schreibfehler  des  Praetorius  denken.  »Näm- 
lich SinfoDiae^  sind  gleich  den  Pavuneu  und  Galliarden,«  etc.  (S.  132.) 
Dennoch  ist  der  üntersdhied  im  Charakter  der  beiden  Instmmental-Ârten  ala 
ein  tatsSchlicher  anzusehen. 

So  sehr  dir  Erklärungen  dtirrheinnnder  cfohen,  eines  geht  doeh  aus  allem 
hervor,  daß,  weuu  Instrumental-iStücke  unter  diesem  oder  jenem  tarnen  gespielt 
wurden,  diese  yom  Gesang  Toltständig  unabhängig  waren  nnd  niemals  an 
eine  Übertragung  der  betreffenden  Gesangspartie  auf  die  Instrumente  gedacht 
werden  darf,  auch  bei  den  Ritornellen  nicht.  Diese  selbständige  Stellung, 
die  sich  in  der  vnrliandenen  Literatur  dieser  Zeit  auch  bewahrheitet,  hat 
das  Kitornell  bekanutliih  im  Teriaute  des  Jahrhunderts  eiugtsbüßt  und  seit- 
her nicht  mehr  erlangt.  Es  wurde  immermehr  dasa  vemrteilt,  das  Oesange- 
sttick.  zu  dem  es  gehört,  vor  oder  nachzuspielen  nnd  damit  hört  dat  Bitomell 
auf,  das  selbständige  Musik^^tiick  zu  m  Iii,  (Lip  r*;  q'ew<"Jeti  i>t. 

Von  den  T^nterschieden ,  die  Piattorius  augilit.  iiit  er  einen  nicht  un- 
weseutlichen  außer  acht  gelassen,  der  uicht  wenig  zur  Klärung  der  Frage 
beitragt  und  auf  aicheree  Land  fuhrt:  Die  Bitomelle  stimmen  immer  im  Takt- 
mnß  mit  dem  Gesangsstück  tiberein,  während  sich  die  Sinfonien  hieran  nicht 
bimlen. 

Der  andere  Unterschied,  der  im  A\  esen  des  Wortes  selbst  liegt,  und  den 
Praetorius  zwar  angibt,  aber  gerade  in  der  eutscheideudeu  Uuterachieds-Dar- 
legung  außer  nàii  läßt,  ist  der,  daß  die  Bitomelle  wiederkehren,  und  zwar 
in  der  Art,  daß  sie  zwischen  die  einaelnen  Strophen  gestreut  werden,  während 
die  Sinfonien  nur  einmal  ges[>ieH  werden,  odrr  In  i  ilm  r  ^Viederkehr  (wie 
im  »Orfeo«)  einen  besonderen  Zweck  damit  verloigeu  wüUen. 


1}  Artikel  R^ieno,  8. 131. 
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Anhang  II. 

1.    Muntevei'di:    Orfeu.    iütomeil.    Ii.  Akt.    (Neuausgabe  »Seite  158.) 
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2.    Montevenli  :  iScliei/i  mu^icali  a  tie  \ot;i.  1609, 
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Canto  primo 
RitomeUo 


Cauto  sccondo 
Bitornello 


Basso 
Bitornello 


 é  4 — ,  >   z^rif-s:^ 
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2.  Ho  nel  seno 
Rio  veneno 

Che  ir  sparse  Amor  profondo, 
Ma  frittarlo 

1*'  liiM-iurlii 

V<>  sniuiiicrso  in  questo  foudo. 

3.  Daini;rL'lla 
Tutta  lu-lln 
Di  iju>  l 

Tu  lU'ii  Uli  s;iti 

Fa  che  cadii  la  ni^iada 

DistiUatii  da  Copatg. 

4.  All  che  speuto 
lo  non  sento 

n  fnror  de  gl'ardor  miei 


Men  cocenti 
Meno  ardenti 

Sono  8  me  g\\  inoendi  iütnei. 

Xuova  fiamma 
Pill  minfiamma 
A  nie  il  foeo  novello 
Se  iiiia  vita 
Mai  M  .uta 

Ah  eh'io  veugo  HU  Mangibello. 

Mu  pia  fresca 

OiTHor  cresca 

1).  (itro  nie  si  fatVarBora' 

Cuusumarmi 

E  ditfiumi 

Per  tal  modo  ho  per  vertnra. 
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Purcell's  Music  for  the  Funeral  of  Mary  II 

by 

W.  Barclay  Squire. 

(London.) 


Tt  is  not  often  tlial  ;i  siii^jle  collector  is  so  fortunate  as  to  find,  within 
a  comparatively  short  time,  two  nn]<ii(nvii  works  hy  a  jirnat  niastcr,  hut 
this  rare  piece  of  luck  has  just  hapjit  utd  to  ^fr.  Taphuuse,  the  en- 
thusiastic Oxford  niusiciau  wiiuse  fine  private  collection  of  niusirnl  works 
is  known  to  all  amateurs  of  the  art.  A  few  years  ago  there  was  unearthed 
from  H  N.iluiiie  in  Mr.  Taphouse's  library  the  beautiful  A'iolin  So- 
nata by  Purcell,  —  apparently  the  only  one  of  its  kind  that  he  wrote, 
—  which  has  been  published  by  the  finn  of  Schott  and  Co.  ;  and  wiÜiin 
«  the  last  few  weeks  the  same  collector  has  been  so  forttuate  as  to  dis- 
cover  the  compositions  by  Heniy  Purcell  which  are  now  here  printed  for 
the  first  time.  The  originals  were  found  by  ISi.  Taphouse  in  a  set  of  four 
manuscript  volumes  of  scores  by  Purcell  pressed  in  the  library  of  Oriel 
CoU^,  Oxford;  to  which  they  were  presented  about  the  end  of  the 
18^  century  by  a  Lord  Leigh,  whose  book>plate  they  contain.  Besides 
the  Funeral  Music  here  printed,  these  volumes  contain  scores  of  the 
music  in  ''Oedipus"*,  ""Timon  of  Athens",  "Ronduca*',  '•Circe",  and  ^'King 
Arthur'^,  and  the  Ode  on  the  Duke  of  Gloucotrr's  Birthday.  All  the 
manuscripts  are  in  the  same  handwriting,  that  of  an  unknown  copyist 
who  worked  at  the  end  of  the  IT***  and  beginning  of  the  18'**  century. 
Each  composition  has  an  oniamental  heading  executed  in  Indian  ink. 
The  score  of  Daniel  Piirceirs  *^T}ie  (rrovo.  or  Love's  Paradise",  whicli 
is  preserved  in  the  lihrarv  ol'  tiie  Ruyal  ( 'nllege  of  Music  (Sacred  Hanudiiic 
Catalogue,  no.  18G3/,  is  written  hy  the  s.imo  ropvist;  as  is  also  the  tirst 
part  of  a  volume  in  the  Tjihrary  of  St.  Mieli  ti  1\  (  '..llecre.  Tenbury,  stated 
on  the  cover  to  have  been  begun  in  IGVH),  and  eunlaining  etinip()sitions 
by  both  Henry  and  Daniel  Purcell.  The  handwriting  is  extremely  neat, 
but  not  free  from  mistakes,  some  of  which  have  been  corrected  in  another 
contemporaxy  hand. 

The  two  pieces  now  presented  are  especially  interesting,  both  histori- 
cally and  musically. 

Queen  Maiy  II  died  at  Kensington  of  small-pox  on  28  December  1694. 
On  the  following  day  her  body  was  embalmed,  and  in  the  night  of  29 
December  was  removed  to  Whitehall,  where  it  remained  until  5  March, 
when  it  was  buried  with  great  pomp  in  Henry  the  Seventh^s  Chapel  at 

15* 
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Westminster  Abbey.  The  faoeral  was  one  of  the  most  imposing  that  has 

ever  been  accorded  to  an  English  monarch.  An  eye-witness')  says:  — 
"La  fofuh  iHoit  ineonct^iOilv.  Aussi  u'fi-t-ou  jainais  n)  fie  C'r/r monte  pins 
grave^  ni  }>fff.<  poinjinfsr."  The  official  "Order  and  Form  of  the  Pro- 
ceeding to  the  FuncraP  is  extant,  giving  tlie  onler  of  the  proceHf?ion, 
and  another  account  of  the  cerenionv  is  to  be  found  in  the  anonvmous 
work  just  qiidted.  According  to  the  former  there  were  at  intervals  in 
the  long  string  of  mourners  who  pi*'(  (  (led  the  fum  lal  car  tour  sets  of 
two  tniTiipcteiN  and  one  of  three:  ln'sido  the  "(  i<  nt lernen  of  the  (Mi;tp<'l 
and  ^  t'stry  in  Copes,  and  the  < 'hililn  n  of  the  Chapel  singing  all  the 
way''.  The  French  account,  however,  snys  that  there  were  four  sets  of 
drummers,  two  in  each  set,  and  iuur  sets  of  three  trumpeters.  The  pic- 
torial representations  of  the  Queen's  funeral,  though  interesting,  are  pro- 
bably not  of  much  value  as  evidence  of  the  exact  arrangements.  The 
chief  of  them  are  to  be  found  in  the  folio  '-Li/h-Heden  op  tk  Dood 
en  Bajmnffenis  pan  .  .  .  Maria  de  II ,  .  .  dorn'  Satnud  Orutents  . . . 
Geçierd  met  Platen  door  Mr.  Romejn  de  Hooghe,  etc."  (Amsterdam,  ' 
1695),  which  contains  a  series  of  elaborate  views,  including  a  long  pano- 
rama of  the  procession,  a  plan  of  the  choir  and  transepts  of  West- 
minster Abbey,  and  a  large  double-page  plate  of  the  Mausoleum  erected 
before  the  altar  to  receive  the  Queen's  coffin.  It  is  generally  believed 
that  the  designer  of  these  engravings,  Romeyn  de  Hooghe,  got  his  ma- 
terials for  them  at  second-hand,  and  in  this  case  he  seems  carefully  to 
have  followed  the  ofüciai  "Order  and  Form".  His  trumpeters  are  thirteen 
in  number,  but  he  represents  the  ^'Edtlfif  tlen  ran  de  Knpd  en  Sacristie  in 
haar  Kl'xding  en^t  Choor  sin'ji nde  htngs  de  heelc  niyh"  as  only  «'iglit  in 
number,  whereas  we  know  Ituni  Chamherlayne  s  "AntjJi<ie  Xulida"  18*** 
ed,  that  ih'  Ch:t|H  l  Koyal  nt  tlint  time  ctmsiste«!  of  three  organists 

(Child,  iilow,  and  Purcelli,  twi  uty  (  icntlemen,  and  ten  children. 
Another  engraving  of  the  procession-,  also  gives  the  number  of  trum- 
peters as  thirteen,  hut  in  it  the  ^•Edellnt/dr/t  ran  de  Capel  en  Snt/fsiir 
in  (\tsni/ff  ls'^  are  eight  in  nund)er,  and  the  "Kmrjotujens  -.inyrnde  l/in</s 
den  ncg"'  ai"e  twenty- one,  with  the  Master  of  the  Choristers  conducting 
bebind  tbem!  In  the  face  of  tliis  conflicting  evidence  it  is  not  possible 
to  say  with  certainty  what  the  exact  arrangements  were.  It  is  clear  that 
the  music  created  some  impression,  for  it  is  thus  alluded  to  in  one  of 
the  innumerable  Odes  which  the  event  called  forth:  — 

1;  '^Ix'  laiinu  f//'  /(/  M'llaili'    '/'■  In  Mort  rt  di  ti  Fnii>  railUs       Mark'  Stwirt,  Heme 
(f AiKjIrfirri'  ....  C<>i,t})ri.si'  rti  </'nx  IjJins  i<ril>:s  do  Londrea, /Mir  Monsieur  M...... 

AuuiUrdittH,  dii  .\  Jt  an  Ourn/ . . . .  l(l*Jô".  Itu. 

2]  *^\Vaare  Afbeddiu^  eon  de  Lyk-Sfaahte,  gekoiufcn  over  Hare  Majcafcyt  Maria 
Sluartj  etc.**  by  L.  Scherm. 
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-Take  next  the  humble  Ofl■'^il!^s   of  the  Qourc, 

AVlio  tho'  fîiolr  Xutt  s  nro  ]>'\v.  their  Key  no  higher,  ^ 

Yet  with  a  m<»uintuli  Symphony,  take  pains 

To  imitate  at  least  Seraphic  Strains').^ 

I  have  not  been  able  to  discover  :\nv  contompnrarv  account  of  tlie 
niusi(  th;it  was  played  or  mnß  dnriiig  tlie  procfssiou  trom  Whitehall  to 
the  Abbey.  The  official  "Order  and  ¥onn  of  the  Proceeding  to  the 
Funeral",  De  Hooghes  and  Scherm's  engravings*,  :iiul  the  account  of 
Möns.  M.  ,  . .,  all  place  the  choir  and  the  various  i,ai»ups  of  trumpeters 
at  some  distance  from  the  funeral  car  itself,  hut  ;is  "'J  li»-  (^)ul  eus  I'uiicrall 
March"  now  printed  must  have  been  played  by  four  jubtruments,  while 
the  accounts  of  the  funeral  vary  in  the  numbers  they  give  uf  the  trump- 
eters, and  the  plates  are  probably  designed  from  the  official  account  and 
are  not  the  work  of  eye-witnesses ,  it  is  quite  possible  that  the  heading 
of  the  Oriel  MS.  is  correct,  and  that  a  quartet  of  brass  instruments 
playing  ParceU's  chorale-like  march,  immediately  preceded  the  car. 

As  to  the  music  in  the  Âbbey  itself  we  have  the  evidence  of  Br. 
Tudway  (d.  1790),  that  the  anthem  sung  was  Purceirs  '*Bemember  not, 
Lord,  our  offences'*.  In  his  introduction  to  vol.  IV*)  of  the  MS.  collec- 
tion made  by  liim  between  1715  and  1720  for  the  £^1  of  Oxford,  Tud- 
way, writing  of  music  suitable  to  devotion,  says: 

**Ân  instance  ....  I  ahaU  give  ...  in  y*  last  Antiiem  of  this  volttine; 

composM  by  Mr.  Henry  Pure  ell,  after  y"  old  way;  and  sung  at  y"  iuterr- 
ment  of  Queen  Mai-y  in  AVestminster  Ahln  v;  a  great  Queen,  and  extremely 
liameuted,  being  thoro  to  be  intoi-rd,  ev'ry  body  present,  was  dispoa'd, 
and  aerioufl,  at  so  solemn  a  Service,  as  indeed  they  ought  to  be  at  all  parts 
of  divine  Worship;  I  appeal  to  all  y^  were  present,  as  well  snch  as  under- 
stood Music,  as  those  did  not,  whither,  they  ever  heard  anything,  so  rap* 
tnrottfily  tine,  so  soh-mn,  «nd  so  Ilenvimly,  in  y*  Opernfion.  wch  drew  tears 
from  all;  and  yet  a  2>ljvin  ^iaturidl  Composition,  wch  sht  vvb  y"  pow'r  of  Mu- 
sic, when  His  rightly  fitted  and  Adapted  to  devotional  pur})ose8." 

The  anthem  is  headed  by  Tudway: 

'*Thou  knowest  Lord  y*  Secrets  of  our  Hearts.  A  Full 
Anthem  sung  at  y"  funerall  Solemnity  of  Queen  Mary  Ui9% 
accompanied  w"'  ilaL  Muurnlull  Trumpets.  Compos'd  by  Mr. 
Henry  Purcell;  in  Hon'  to  whose  Memory  the  same  Compos- 
ition was  perform^  y*'  year  following  at  his  own  funerall,  in 
Westminster  Abbey." 

In  its  original  form,  as  given  by  Tudway,  the  anthem  is  unaccomp- 

1  "A  poftin.  o<vîiFi<m(  fl  hy  iho  Mufiiiiticent  I'rofPf fling  to  the  Funeral  of  Her 
late  Majesty  (=iueen  Mary  ii  by  i*.  ü.,  üent.  Late  of  the  University  of  Cam- 
bridge ....  London.  1695^.  fol. 

2)  firitiafa  Museum,  HarL  MS.  7340. 


Digitized  by  Google 


228         ^*  Barclay  Squire,  Paroell*!  Mune  for  the  Funeral  of  Maxy  II. 


anted,  Imt  it  appears  from  tlie  title  tliat  the  brass  (|u;ntrt  douljlcd  the 
▼oice-parts.  Vinc  ent  Novello,  who  did  siicli  nohlo  work  in  publishing  his 
great  collection  of  Purcell's  Sacred  Music,  has  made  a  curious  mistake 
with  regard  to  the  composer's  other  funeral  anthem,  "Blessed  is  the  man", 
wliich  immediately  precedes  '^Remember  not.  Lord**  in  Tudway's  col- 
lection. In  a  note  to  the  foniier  composition  Novello  f|uotes  part  of  the 
above  e.xtnict  from  Tudway's  preface,  altering  the  heginninu'  thus:  "This 
Anthriii  was  coiiipost'd  hv  ^fr.  Henry  Purerll  after  the  old  way"  etc.. 
and  makin;;  the  di  s(  l  iption  of  the  effect  "Kememl)er  not,  O  liord"  i)rod- 
uced  at  Queen  ^Mary's  funeral  refer  to  "l^lessed  is  the  man**.  How  the 
mistake  arose  it  is  impossible  to  say.  "Blessed  is  tin;  man"  is  headed 
"A  verse  Anthem  for  3  voices  for  a  funeral  solemnity";  but  the  words 
(''his  seed  shall  be  mighty  upon  earth,  the  generation  of  the  faithful  ahali 
be  blessed")  are  obviously  inappropriate  to  the  funeral  of  the  childless 
Queen,  while  it  is  by  no  means  written  **after  the  old  way"  and  is  also 
not  the  last  anthem  in  the  volume. 

To  return  from  this  digression  to  the  Funeral  Music  discovered  by 
Mr.  Taphouse,  it  is  a  curious  fact^)  that  the  Funeral  March  is  an  adap- 
tion of  a  passage  from  the  music  written  by  Purcell  to  Shadwell's  play 
of  **The  Libertine",  a  version  of  the  Don  Juan  legend  which  was  first 
produced  in  1676.  It  has  generally  been  assumed  that  PurceU*s  music 
was  i)erformcd  in  tiiis  yt^ar,  but  for  various  reasons,  the  discussion  of 
which  would  take  me  too  far  from  the  present  subject,  but  to  which  I 
hope  to  return  in  a  future  article,  there  is  ground  for  believing  that  it 
was  written  for  a  revival  of  the  play  of  1092.  The  passa i,'e  us»  d  for 
the  (Queen's  Funeral  March  occurs  at  tlie  bcf^inning  of  the  Fifth  Act. 
the  scene  of  which  is  laid  in  the  Infernal  Kegions,  where  Don  Juan's 
advent  is  heralded  by  a  chorus  of  I)(  vils.  In  a  manuscript  2)  of  "The 
Libertine"  written  by  Dr.  Croft  (1677 — 1727),  who  was  himself  a  con- 
temporary of  Purcell's,  the  passage  is  given  as  follows:  — 


Flatt  Trumjietts. 

'  1 

^ Ii  r  ^ 

MJZ-I  1  ^ 

■ 

L..^  22.  

 -2  \  

— =  « — 

— ^  

—tfj —  



tf< — »  

 ^  

 ^  

1;  I  am  indebted  to  Dr.  Alnn  Gray  for  pointing  this  OUt. 
2}  BritUb  Muaeum,  Add.  MS.  0^33. 
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— <g>-- 

 ^12.^^^ 

,i_S^.-_ai  

^^ — :i_J.  u. 

h  ^  1  H^kz^  1^1  1 

— «»- 

-  * 

-■  t-  H«  rJ---o--- 

"    — ..  _  _  J-  » 

— 

*-Ha  H- 

i>   ^■^  "  —  1 — 

-J  1  a  » 

A  comparison  of  this  version  with  that  discovered  by  Mr.  'I'aplu^usc 
gives  rise  to  the  question,  what  were  the  instruments  for  which  tlie 
March  and  Canzona  were  written?  Croft's  score  and  Tudway  l>otli  use 
the  sin^rular  expression  "Flat  Trumpets"  and  the  Oriel  "MS.  simi)ly  fjives 
"Trumpets"^,  yet  it  is  certain  that  no  Trumpet  could  have  ]ila\ed  this 
music  without  a  slide,  the  use  of  which  only  Ix  caine  common  at  a  much 
later  date.  Both  De  Hooghe's  and  Scherm's  plates  .show  truiupets,  but' 
it  has  been  shown  that  as  evidence  they  are  unreliable,  and  the  official 
••Form  and  Order"  ^nves  no  place  in  the  procession  where  four  truni- 
peters  could  have  played  together.  On  consulting  the  well-known  trum- 
pet-player Mr.  Morrow  as  to  this  point,  he  gives  it  as  his  opinion  that 
the  mmic  was  played  hy  Tromhones  and  not  by  Trumpets,  and  that  the 
latter  term  was  only  used  ^in  the  general  or  collectÎTe  way  in  which 
many  people  speak  of  brass  instruments  as  Trompet»^)".  The  usual 
English  term  for  trombones  at  that  date  was  Sackbut  In  H.  Eich- 
born's  **I>ie  Trompete  in  alter  und  neuer  Zeit"  (Leipzig,  1881)  a  good 
deal  of  evidence  will  be  found  that  at  the  period  when  Furcell  wrote 
some  sort  of  slide-trumpet  was  occasionally  used,  though,  so  far  as  I 
know,  no  passage  has  hitherto  been  found  showing  —  as  this  music  of 
Purcell'a  does  that  these  instruments  possessed  slides  capable  of  lower- 
ing the  notes  of  the  harmonic  scale  five  semitones.  On  the  wliole  it  seems 
most  probable,  that  the  instruments  used  in  "The  Libertine"^  and  at 
Queen  Mary's  funeral  were  four  Trombones,  the  two  upper  parts  l)eing 
played  by  snmll  Discant  Trombones  analogous  to  Bach's  Tromba  da 
tirarsi^)  in  the  Church  Cantata  -Herr,  gehe  nicht  ins  Gericht".  The 


1  Elislïa  Coles,  in  his  English  Dictionun-  Lotidon.  1(;;»2  tlitines  Sackbut  as  "a 
drawing  Trumpet".  In  the  1732  editiou  oi  the  same  work  the  detinition  is  strangely 
sUered,  prohalily  by  an  i|?norant  printer,  to  'Mnwling  Trampet".  Tftninr  (Elements 
of  Munie,  1767}  speaks  of  the  sackbut  as  the  "Trumpet  harmonious". 

2)  Spitia,  Life  of  Bach  (English  translation,  London,  1884;,  H,  428,  not«. 
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term  "Flat  Trumpet"  i)i(>l)al)lv  referred  to  the  fact  that  tliey  were 
tmied  in  a  tiat  key.  instead  of  in  the  eustomarv  keys  of  T),  C  or  (J';. 
Tînt  wliatever  the  precise  iiisl i-iunents  used  in  the  "Tlie  Lil)ertine"  wnc, 
it  is  interesting  to  note  liow  i^in-fll  liit  iip(tn  the  the  same  instriniimtal 
colouring  as  was  used  for  prattieally  tlie  same  dramatic  situation  hy 
Monteverde.  who  intnulm  cd  tromljont's  in  the  Hades  scene  of  his  ..Orfeo** 
iu  1(307,  and  by  Mo/art  in  the  employiiu  nt  of  the  same  instruments  to 
accompany  the  entrance  of  the  Statue  in  the  last  Act  of  **Don  Juan" 
(1787). 

With  regard  to  the  ''Tremolo*'  of  Poroeirs  Canzona,  I  cannot  do 
better  than  quote  Mr.  Morrow:  —  ''The  Tremolo",  he  writes,  "would, 
I  think,  be  produced  in  the  same  manner  as  used  hy  many  affected 
players  —  chiefly  of  the  Comet  and  Euphonium  —  at  the  present  day; 
it  is  a  vulgar  incessant  vibrato  which  they  mistake  for  expression,  but 
which  can,  like  all  other  effects,  be  used  occasionaUy  with  utility.  It  is 
produced  by  a  movement  of  the  abdominal  muscles". 

Tn  printing  tliese  interesting  comi)ositions  of  Purcell's  I  have  followed 
lUe  Oriel  Ä1SS,  closely,  though  in  the  Canzona  two  of  the  contemporary 
corrections  of  the  copyist's  JMS.  have  been  adopted  in  the  third  part, 
as  they  rectify  what  are  obvious  errors. 


The  Queens  Funerall  March  sounded  before  her  Chariot. 


Tnimpt  Irt 


Tpimpt  2*4 


Trampt  3rd 


Mr.  H.  Purcell. 


□sc 


1'  Sec  Eich  born.  oj).  cit.  p.  .32.  The  Philolugical  .Society's  Dictionary  «ri^t'^  a 
curiuus  example  of  tlio  us»-  of  the  term  flat  in  tlie  followin^r  ]>assajre  from  Teonj^o  s  Diary 
{16S5}:  —  "25  Dec.  Cnsums  Day  wee  keepe  thus.  At  -4  in  the  morning  our  ti-um- 
peten  all  doe  flatt  their  tnunpetts,  and  b^n  at  oar  Càptaiii^s  cabin  ....  playing  a 
kvite  at  euch  d  m  i  ,  "  Dr.  Mumty's  explanation  of  this  e.xprenion,  viz.  that  ^Ho  flfttf* 
means  ^Ho  blow",  dniveil  from  tlie  Latin  Hiire.  is  probably  correct^  and  the  term  has 
nothing  in  common  with  Purcell's  Hlatt  trumpett$^. 
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5^ 


i,^  (S-, 


i 
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~r — r- 


i 


Canzoua.  As  it  was  sounded  in  the  Abby  after  the  Anthem« 


Tremolo. 


P  ^:  =^ 

 =  

1-  '^iiJ-* 

I 


^  J  J  - 


-ß—w-m 


"1 


^  r  r  r 


Digitized  by  Google 


232        'W.  Burclay  Squire,  PurceirB  Miuic  for  the  Funeral  of  Mary  IL 


.jf-^ — f^,^-^  ^  ]  !__^, — ^    — 1  ^ 

rf-^^-C — 1 

 1 — 1 — \ — \  : — ^ — \ — \  '  

"f}"^rï  n  ^'           —    — — '0 — — 0^  

 1 

1  ] 

 a  1 

— ?  i^—  

1   i     1  1 

^>  1 

1*      '      *  ^ 

-1     1  ! 

4«  ' 
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ra.  r  rqay  r-p-j-  =s=c==s=-a 

P  2^  J  J- 

^  ' 

«  — ß  t— l:  

t-     -  J  w-zxuzX^.  — 

• — *    r-  ß    à  ,É — ^ 

-^^'^  ■  ^  [  y  -tt 
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Zur  Bach-FoTschuüg 

von 

Arnold  Schering. 

(Leipzig.} 


Job*  Seb.  Bacb  arrangierte  bekanntlich  während  seines  fast  neun- 
jährigen Aufenthaltes  als  Hoforganist  und  fiammemmsiker  in  Weimar 
U708— 1717)  eine  Anzahl  Viohn-Konzerte  Antonio  Vivaldi's  für  Klavier, 
über  die  Gfründe,  die  den  Meister  zu  dieser  seltsniiH  ii  Transcriptions- 
Arbeit  bewogen,  geben  Dokumente  keinen  Aufschluß.  Man  ist  mit 
Spitta  einig  geworden,  sie  auf  das  euer/iifisclie  AVoUen  zurückzuführen, 
mit  dem  sein  universeller  Küustlergcist  ;ill<  ^  das  sich  anzueignen  beniUht 
war,  worin  sieh  Fortschritt  aussprach.  In  diesem  Fnllc  reizte  ilm  der 
tiüssiijr>  Konzertstil  der  Italiener.  Bacli's  Jiinjrlincrs^i'it  fällt  in  die  Oehni-ts- 
jalirt'  (It's  instrumentalkonzerts.  Torelli  und  Aibinoui  hatten  den  Ton 
angegeben,  Taglietti,  Valent  ini,  Core  Iii,  Vivaldi  und  andere 
folgten.  Die  kaum  entwirrbaren  internationalen  Fäden,  die,  durch  Ein- 
und  Auswaiulerung  geknüpft,  sich  herüber  und  Innüberspaunen .  ver- 
mittelten rasch  die  Keautuis  des  »neuen-  Stils  in  Deutschland.  In 
Füi*sten-Scblössern  und  Gönner-Palästen  fand  ei  um  ehesten  Eingang, 
denn  hier  waren  Mittel  vorhanden,  sich  iu  Besitz  der  neuesten  Literatur 
zu  setzen,  wenn  nicht  gar  einen  welschen  Konzertmeister  zn  halten. 

An  der  Spitze  des  knnstUebenden  Hofes  zu  Weimar  stand  der  junge, 
b^;abte  Prinz  Jobann  Emst.  Hier  war  es,  wo  Bach  als  Leiter  der  Hof- 
mnsik  immer  neue  Anregung  für  sein  instrumentales  Schaffen  empfing. 
Li  der  Yiolin-Literatur  beherrschte  Vivaldi  seit  kurzer  Zeit  das  Beper> 
toire.  Seine  ersten  Konzertwerke,  op.  3  und  4,  erregten  ungeheures  Auf- 
seben.   Quantz  berichtet  aus  dem  Jahre  1714: 

»In  Pirna  bekam  ich  zu  dieser  Zeit  die  Vivaldi^sehen  Violinkonierte 

Sam  ersten  Mal  zu  scheu.  8ie  muchten,  als  eine  damals  gantz  neue  Art 
von  musikalisclieu  Stücken  bey  mir  einen  nicht  geringen  Kindnick.  Ich  unter- 
ließ nirht ,  mir  davon  einen  zienilit  hoti  \'nTTntli  zu  ^ninmeln.  Die  präch- 
tigen Kiturüellü  dea  Vivaldi  hüben  njii,  m  den  küulligen  Zeiteu,  zu  eixiem 
guten  Muster  gedient 

Nichts  war  natürlicher,  als  daß  auch  Bach  ihnen  Aufmerksamkeit 
schenkte. 

Unter  der  Rubrik  »16  Konzerte  nach  A.  Vivaldi«  enthält  die  Aus- 
gabe der  Bach-Gresellschaft  in  Band  42  die  bekannten  sechzehn  Kla- 

Ij  Selbstbiographie  bei  Marpurg,  Kritische  Beiträge  I,  ü.  205. 
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Tier-Konzerte,  in  Band  38  vier  digel-Übertiagungen  und  in  Band  43 
ein  für  vier  Klaviere  umgesetztes  Yiolin-Konzert  des  Italienen.  Als 
Spitta  für  seine  Bacli  I^ioirrapliic  ilas  ilit  sheziigliche  Kapitel  schrie])^  . 
stand  ihm  zmn  Vergleich  nur  ein  Vivaldi'sthes  OiiL'inal,  das  zweite  der 
Kon/erte,  G-fiur,  nach  einer  Abschrift  auf  d*  i  1  )reädener  Bibliothek  zu 
(j-ebote,  obwohl  bereits  im  Jahre  1807  .lui.  Rühlmann  außer  dieser  das 
Original  des  Konzertes  für  vier  Klaviere  auf  derselben  Bibliothek  gefunden 
und  besproclicn  hatte-).  Paul  (Irnf  v.  Waldersee  erijänzte  die  iinch 
bh'ibendeTï  T;iick('n  teilweise,  imlrni  »t  aul  (inind  dci'  iii/.wischen  von  dci" 
Köiiii:lirhrn  I'.ihliotliek  zu  lierliii  trwoibenen  häiatliehen  Vivaldi'schen 
Kon/ertwt  ik*'  Üpuszahl ,  Titel  und  )>< /eielinunfr  weiterer  >>i(  l)en  der 
Baeh'srhen  Arrangements  klarlegt.-'!  K>  blnlx  n  somit  nocli  elf,  von 
denen  uns  niihere  Ke/.iehungen  zu  ihrem  Auti)r  fehlen;  denn  das  unter 
IV.  stehende  Orgelst üek  i  Bach-Ausgabe  Band  38,  S.  19üi  ist  nichts  anderes 
als  der  modifizierte  erste  Satz  des  dreizehnten  Klavier-Konzerts.  Was 
mit  diesen  heimatlosen  Stücken  anfangen?  Zu  den  gedruckten  gehören 
sie  nicht  Ihre  im  andern  Falle  handschriftlich  überlieferten  Originale 
als  verschollen  zu  betrachten  hat  wenig  Sinn,  da  wir  reichlich  mit  Viyal- 
diVhen  Handschriften  {Kopien)  versehen  sind,  —  Dresden  allein  besitzt 
77,  abzüglich  der  beiden  oben  genannten  — ,  ohne  daß  eine  sich  mit 
einem  der  autorlosen  Konzerte  deckte.  Bach  selbst  als  Verfasser  anzu- 
sehen, verbietet  mehr  als  ein  Grund.  So  bleibt  nichts  anderes  übrig,  als 
sie  nicht  von  Vi^nldi,  s«mdem  veti  fi  inden  Autoreu  herrührend  zu  be 
trachten.    DaR  das  in  der  Tat  der  Fall,  UKigc  das  Folgende  zeigen. 

Als  Hiuiptvorlagen  für  die  rhzehn  Klavier-Konzerte  dienten  den 
Editoren  der  Bach-Ausgabe  und  dt-m  rührigen  S.  W.  Dehn,  der  sie 
zuerst  bei  Beters  Nr.  217)  erscheinen  ließ,  zwei  Handschriften  der  Berliner 
Kön  i   i  eh  en  B  i  hl  i  o  th  elc  : 

1)  HaiKKcliiift  rntlialti-nd  lv»>n/.ert  1 — 11  und  das  erste  der 

Anangeuienls ,  nnt  der  1.  i>ei  schrift:   »A//  ('nin^iio  fsicî)  di  VivaUii 
ilabonit«  (Ii  J.  S.  Jlarh,  —  J,  K.  Ihah.     Lip.^it  us  ITil')». 
2j  Handselinfl  P  SOL   '  ntltaltend  die  Konzerte  1.  2.  8.  ö,  (i.  12-^16. 

Für  die  Orgel-Kon/t  i  te  kommen  die  Hand.sehrilti  ii  P  l^ss^  ]'  liKjl^S 
und  P  'JsH  in  Betracht. 

P  280  —  wie  aus  dem  Zusatz  hervoxgeht  aus  Johann  Emst  Bach's, 
Sohn  des  Eisenacher  Bach,  Kachlaß  stammend  —  trägt  über  Konzert  1,  4 
nnd  9  die  richtigen  Hinweise  auf  die  betreffenden  Werke  Vivaldi's,  denen 
sie  entnommen Waldcr!>iee  findet  außerdem  zu  Konzert  2,  5  und  7  die 

1  I.  s.  mff. 

2]  Neue  Zeitacbrift  l'ür  Musik  18G7,  Nr.  47. 

3]  VierteUalirssehrift  fiir  Mttnkwii^senschaft  1885.  S.  356  ff. 

4)  Nicht  nor  älier  dem  enten,  wie  Dehn  in  der  Âusgftbe  Feter«  (Vorwort)  angiebt. 
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Quelle  Handschrift  P  ^04  lag  mir  nicht  vor;  doch  wird  nach  Angabe 
in  Band  42,  Seite  XVTIT  ^^ival(1î  nicht  als  Autor  genannt.  Der  Fall 
ist  dies  in  Handschrift  P  4üü^  (Orgel-Konzert  Nr.  2j  und  P  100^  \Oy^ç\- 
Konzei-t  Nr.  3),  wo  es  beide  Male  heißt  ^Conrerto  del  Siff  Auf.  Vivaldi 
dato  per  l  Organo  a  2  Clav,  e  Fed.  dal  Sig"  Giovanni  *b't6ö^/m/io 
Bacli  >. 

Haiulschiift  J'  -S(>  enthält  den  ersten  Sut/  d*'s  dieizehnten  Klavier- 
Kunzerts  als  Ur;j;(  l  -  Arrangement  luit  der  driitliclien,  nicht  milizuver- 
stehenden  Überschrift  *  Concerto  del  /////.s// v.v.s"  Prencipc  Giov:  Ernesto, 
Duoa  äi  Snssont'aj  appiopruiio  aW  Uryano  a  2  Clavier:  et  Pedal  da 
Giov.  Sib.  Bach.« 

Weiterhin  erregt  Handschrift  P288f  das  zweite  Orgel-Eonzert  (Ä-tnoU) 
betreffend,  gewisse  Zweilel  durch  die  Überschrift  »Qmeerto  per  Organa 
ex  Ämoü  [compos/'  p.  Màm.  Telemann  pour  ks  Viokms  et  iramposél  par 
Mns.  </.  Sèb.  Bach«,  obwohl  die  eingeldammerteii  "Worte  ausgestrichen 
und  die  Âutorschaft  Vivaldi's  belegt  ist'). 

Ân  dritter  Stelle  ist  one  Handschrift  in  der  Hofbibliotfaek  zu  Darm- 
stadt zu  erwähnen,  die  den  Titel  trägt  •  Concerto  di  B,  Marcello,  oö- 
commodé  a»  Qavessin  de  J,  S.  Bach«  und  mit  dem  dritten  Klavier- 
Arrangement  übereinstimmt').  Kommt  hierzu  noch  ein«-  auf  (îrund  dieser 
Zweifel  erwachsene  ästhetisch-kritische  Betrachtung  der  übrigen  fraglichen 
Konzerte,  so  fällt  für  den  einigermaßen  mit  Vivaldi's  Sehreibweise  Ver- 
trauten dessen  Urheberschaft  aus  sicheren  Gründen  fort. 

Durch  die  Auffinduni^  zweier  altrr  Handschriften  auf  der  GroHlier- 
zoglichen  Biblintluk  zu  îSchwrrin  nml  dpr  Kf>ni£rlirb<>n  Ribliotht  k  zu 
Drosd«^n  bin  ich  in  ilcii  Stan<l  ,i;t'srtzt.  das  I  )riLrinal  für  das  driHt^  und 
vierzelmte  der  Bach'schen  Klavier- Arrangements  *y  in  Gestalt  eines  Ubuen- 

1)  Daß  Bach  iia  zweiten  Klavier*Konzert  \0-dur\  and  im  dritten  Orgel-Koïusert 
C'dur  Stücke  ans  Vivaldi's  sielieutem  "Werk  gibt  ,  wirft,  einen  Lichtblick  in  die 
Entstehungszeit  der  Vivaldi'schen  Konzerte,  respektive  der  Bach  '^chtm  Arr  nr^ement«. 
Einem  Ycrlags-Kataluge  Estienno  Roger's  von  171ö  entnehme  itii,  dali  Vivaldi  bis 
zn  dieiem  Jahre  ent  vier  seiner  Werke  verSSenilioht  batte;  denn  so  lange  wir  keine 
italienischen  Ausgaben  kennen,  mÜMen  wir  die  Amsterdamer  für  die  Original-Atti» 
gaben  ansehen.  Kntwp<lnr  Inoren  nnn  Bach  Kopien  il«  i  lioid-'n  Konzerte  vor,  die, 
Itereits  früher  komponiert  und  bekannt  geworden,  Vivaldi  später  seinem  op.  7  ein- 
reüite,  odei-  die  beiden  Bach'schen  Übertragungen  geiiören  einer  nach  17 16  falleudea 
Zeit  an.  Zur  letzteren  Annahnie  liegt  kein  Grund  vor,  da  Bach  achwerlich  ab  Oöthe- 
ner  Kapellmeister  soine  in  Weimar  begonnene  Transskriptions-Thiitigkeit  ifortgetetzt 
hiiVien  wird.  Das  erstore  ist  um  so  wahrscheinlicher,  als  Bach  auch  im  vierten  Klavier- 
Konzert  einer  Abschrift  folgt,  die  vom  Jedeofalls  späteren;  Drucke  erheblich  ab- 
veicfat.  Siehe  Waldersec,  a.  a.  0.,  S.  368.         %  Waldersee,  a.  a.  0. 

3)  Dieselbe  ist  bereits  Eitner  (Monatshefte  fOr  Musikgeschichte  1891,  S.  193)  und 
Seiffert  |(ii_^^chichte  der  Klaviermusik.  S.  37S  aufgefallen. 

4j  Auagabe  der  Ba«h-(ie»eUscbalt,  Band  42,  S.  73  und  S.  1Ö5. 
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Konzerts  von  Benedetto  Marcello  und  eines  Violin -Konzertes  von 
G.  Ph.  Te  le  mann  vorzulehnen.  —  Zunätlist  das  letztere').  Der  Orij^n- 
naltitel  auf  der  Baßstimme  lautet  »  Concerto  o  5,  Viulino  coyuertato, 
Viol i  110  prittfo.  \'ioltno  scronffo.  Alto  Viola,  ßa.'im  prr  il  Ccmltolo,*  darunter 
die  fünf  Htinim»  n  noch  einiiia!  und  die  Unterscbrift  >Di  N.  N.  —  Mêlante.» 
Das  Wort  ^[(  lante,  Teleniann  s  anairi ;miiii;itisches  Pseudonym,  hat  eine 
andere  gb  it  h/eitige  Hand  hinzugi  tiigt.  Eine  Partitur  existiert  niclit. 
Den  genaiinkii  fünf  Stimmen  liegt  eine  mit  dem  bezilïurten  BaB  über- 
einstiiiiiuvnde  unbezifferte  Fagott-Stimme  bei.  Die  Sätze  stehen  wie  folgt, 
I.  F-dnr  dorisch  (G-moll),  ohne  Tempo-BL/ui«  inuuig;  II.  C-moU  (ein 
vorgezeiclmet!^  C,  ArirKjio]  Iii.  i  W///"  dorisch,  Q^,  Allegro.  xVnscheinend 
ist  diese  wie  die  meisten  der  Telemaim'scben  Instrumental-Kompositionen 
ungedruekt  geblieben. 

Die  neugewonnene  Beziehung  Bach-Telemann  Überrascht  nicht.  Aus 
S  pitta's  Biographie  wissen  wir,  daB  das  freundliche  Verhältnis  der  beiden 
Nachbarstaaten  Sachsen-Weimar  und  Sachsen-EiBenachf  welch  letzterem 
Telemann  seit 1708  als  Kapellmeister  diente,  sich  auch  auf  deren  musikalische 
Spitzen  übertrug.  Bach  schätzte  seinen  Kollegen  als  Komponisten  nicht 
gering,  wie  einzelne  eigenhändige  Kopien  von  dessen  Werken  bezeugen 
Audi  persönlich  stand  er  ihm  nahe:  Telemann  wurde  alsPathe  an  die  Wiege 
Philipp  Emanuels  gerufen.  Schon  1712  verließ  Telemann  Eisenach,  um 
nach  Frankfurt  überzusiedeln.  Um  diese  Zeit  oder  weniges  später  mag 
das  Bach'sche  Arrangement  mt-tainlen  sein.  Berührt  einerseits  die  Frei- 
mütigkeit sympathisch,  mit  der  Ba(ii  fremdes  Können,  hier  seines  stilrkstoii 
Kivalen,  anerkennt,  so  verwunde  rt  es  andererseits,  daß  er  zimi  Kon/(  rt 
ein«"«  Dent^clicn  gritt,  um  <u-h  im  it.ili*  iii-^cln  ii  Stil  zu  üben,  zumal,  wenn 
man  Teiemanu's  eigenes  Ucslünduis  über  seine  diesbezügliche  Tätig- 
keit hört: 

^Alldieweil  aber  Veränderung  lielu-tiLrpt.  so  marlitr  u!i  ■  mich  auch  Tibt-r 
Concerte  her.  Hiervon  muß  ich  bekennen,  daß  nm  mir  nienuilîs  von 
Hertzeu  gegangen  jiiud,  ob  ich  deren  schon  eine  ziemliche  Menge  gemacht 
habft^  worüber  man  aber  schreiben  möchte:  Si  ruUura  negatj  faeit  indignatio 
iwum  Q>«ih  mruiviur  j/oUst  .  .  .  Zutn  wenigsten  ist  dieses  wahr,  daß  sie 
mehrenteiis  nach  Frankreich  riechen.«  ^) 

Nur  in  der  Behendigkeit  des  ersten  Satzes  zeigt  sich  italienischer  Ein- 
fluß. Die  kurzatmigen  Soli,  die  ostinate  Kaßtlgur  im  zweiten,  die  fuirii  rte 
Behandlung  im  letzten  sind  Merkmale  «h'utschen  8til^.  Von  »Schwürig- 
keiten«  und  »krummen  Sprüngen,«  die,  wie  »t  gesteht,  seiner  »Hand  und 
Bogen  unbequem«  waren,  ist  hier  nichts  zu  finden,  namenthch  fehlt  das 

1;  Sijniatur  Ce  647. 

2.  Spitta,  a.  a.  0.,  II,  8. 246. 

3)  Matth e»on,  Große  Generalbaß-Schule,  1731,  S.  167. 
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bei  Vivaldi  uml  Genossen  ausnalinislos  auftretend«-  koloristische  Spi»  1  mit 
leeren  Saiten.  Immerbiu  scheint  Teleniann  gewisse  Aatorität  auf  diesem 
Gebiete  besessen  zu  haben,  denn  aucli  Tîaeh's  AVeimarer  Kollege  Job. 
Gottfried  Wal  the  r  arrangierte  eins  seiner  Konzerte  für  Orgel  i;. 

Die  Soli,  teils  vom  TV^mbalo  allein,  teils  vom  Streichquartett  begleitet} 
gliedern  sich  folgendermaßen: 

L  Sat/.  Takt  41 — IG  .  r-^tes  Achtel),  50-54  (ert^tt-s  Achtel),  58 — 77  (erstes 
Achtol),  82-i);i,  104  —  109  erstes  Aditel),  113  —  117  ferste»  AchteÜ, 
135  -139  (erstes  Achttd),  141—149  (erstes  Achtel j,  158—164. 

m.  SatK.  Takt  10  (letztes  Viertel)  bis  18  ffünf%ef  Achtel),  20  (zweites  Vier- 
tel)  bis  27  erstes  Achtel),  28  i/weite^i  Achtel)  bis  3&  [erstes  Achtel), 
36  (letztes  Viertel)  bis  47  (erstes  Achtel). 

Der  Mittelsatz  ist  ohne  Veränderung  aber  mit  Weglassung  der  Be^ 
sdfferung  herilbergenommen  worden:  ein  weiterer  Beweis  dafür,  daB  für 
zweistimmig  durchgeführte  Stücke  auch  ohne  diese  eine  volle  hannonische 

Begleitung:  als  selbstverständlich  angenommen  wurde. 

Bei  der  Übertragung  verfuhr  Bach  in  derselben  Weise,  wie  es  Wal- 
de rsee  für  die  Vivaldi'schen  Konzerte  nachgewiesen.  Starre,  auf  dem 
Klavier  unwirksame  Baß-Akkorde  bricht  er  oder  löst  sie  in  B^igurenwerk 
auf  (vergl.  Takt  7  -28,  41-46,  ôOff.^,  dürftige  Harmonien  füllt  er  auf 
Gnind  der  HfzilTerung  nus,  DurcliiTan^'^notr  n  glätten  das  (ianze.  Üie 
Soliotiiiinic  Avurdf  mit  mir  LrrriiiLrI'ijgigeu  Änderungen  hf^ibchnlten.  Eine 
iStrcirhmi.Lr  von  12  Taktm  ciLuihti-  Bach  sich  lediglich  im  letzten  Sat/i\ 
wo  das  Telt'inanu  SI  Ii»'  <)rii;iual  vom  dritten  Viertel  do  45.  Takts  an 
modulierende  (ïeigen-Ai  p«  L'jien  aufweist:  der  ow/a-^v  gcigeiisclie  Glanz- 
punkt des  Satzes.  Bach  übcrsiiriugt  dm  und  kadenziert  rascher,  ohne 
daß  das  Ganze  an  Wirkung  einbüßt. 

Die  Schweriner  Handschrift  des  Marcello 'sehen  Konzerts,  das  Bach's 
drittem  Klavier-Arrangement')  zu  Grunde  liegt,  trägt  auf  der  Baßstimme 
die  Aufschrift  »  Cmieerto  a  5  :  Hautbois^  Viatmo  PrimOy  Violino  Secundo^ 
VidOf  Basso  Continua  d»  Marcello  «;  darunter  rechts  »P(Wses«or  Johan 
Matthias  Vedde«.  Der  Baß  ist  unbeziffert;  Tonart,  Takt  und  Tempo 
der  Sätze:  I.  B^ur  dorisch  [C-mdU  ,  Andante;  IL  ebenso,  Adagio; 
m.  ebenso,  AUegro.  Bach  transponierte  also  das  Stück  gegen  seine 
Gewohnheit  nm  zwtM*  Tonstufen  höher*).  Die  Oboe  ist  Solo-Instrument 
und  tritt  als  solches  auf: 

I.  Sata.  Takt  4-5  (enïtes  Viertel;,  7—12  (eretes  Viertel],  14  (drittes  Viertel} 

1    Autujrra])!!  in  dt-r  Köiii^'lichL'u  Bibliotliuk  Hirliii. 

2.  Ausgabe  der  Bucli-CJosollschaft.  Buud  12,  S,  73.  Vüq  L.  A.  Zt  llDer  ala  »Su- 
nate  (!)  in  D-moll  von  A.  Vivaldi«  für  Klavier  und  Violine  herausgegeben  (Hamburg, 

Cranz  . 

äj  Vergleiche  Waldersec's  Vonrort  zu  Band  XXXIj  der  Bach-Ausgabe,  S.  X. 
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bis  21  (dritteB  Yierte)',  24  (drittes  YUM)  bia  32  (drittes  Viertel),  34 

drittes  Viertel'  bis  52  (drittes  Viertel). 

n.  Satz.   Takt  4—35. 

ni.  Satz.   Täikt  1 — 4,  14—28  (zweites  Achtel.,  32—52,  68    (iß  {z\voit<-s 
Achteli,  09—83  (zweites  Achtel),  87— 107  (aweite«  Achtel).  It  1—127. 

Im  ersten  Satze  streicht  Bach  vom  letzten  Viertel  des  44.  Taktes  an 
1^  4  Tnkte,  die  im  Original  von  der  zweiten  Hälfte  ties  ersten  Ritornell- 
Gednnkens  Tnkt  2,  8^  ausgetiillt  wordt  ii  und  luiiimt  irlt  icli  das  niiehste 
(.)l)(>r-S()!n  auf.  Kurz  darauf  hat  diM-  lUii.sn-  ciiu'  /^\(>it^  Krlmluiigspanse: 
von  Takt  48  iletztes  \'i<  rtej'  ab  wietlerholen  liic  îStreicle  r  div  voiu  So- 
listen soeben  vorgetragene  F-jiisodo  (Takt  45  -  48);  Bach  überspringt  sie 
und  fährt  mit  d<'m  Solo  fort,  war  er  doch  im  Klavier-Arrangement  nicht 
;,'e/.\vungen,  auf  Bliiserlungen  Rücksicht  zu  m  hmen.  Die  Verbrämung 
des  Anfangs-Theraas  in  den  Takten  22,  23,  32,  33  und  die  akkordische 
Ffillung  Takt  34—39  sind  ^Sutaten  des  Bearbeiters.  Der  zweite  Satz 
hat  ein  völlig  neues  Gepräge  erhalten.  Bach  löste  die  im  Original  in 
müden  Ächtein  dahinziehende  Solostimme  in  wundervolle  Arabesken- 
Linien  auf»  schmückte  sie  mit  Mordenten  und  sinnreichen  Vorhalten, 
ähnlich  wie  er  es  im  Laigo  des  vorhergehenden  Konzertes  getan.  Es 
lag  wohl  nicht  nur  in  der  Voraussicht  der  Unwirksamkeit  einer  -an  sich 
sterilen  Melodie  auf  dem  Klavier,  daß  Bach  in  solchen  Fällen  umbildend 
eingrifE,  wie  Spitta'j  meint:  er  verfuhr  vielmehr  wie  jeder  gemeine  Tn- 
strumentist,  deni  ein  Adagio  vorgelegt  wurde,  und  schrieb  einfach  die 
von  Marcello's  Oboisten  als  Improvisation  geforderten  Verzierungen  aus. 
Um  einen  Vergleich  mit  dem  Original  zu  ermögliclieii,  setze  ich  dessen 
Prinzipalstimme  (nach  D-moll  traasponiertj  bor: 


Adagio. 


1)  A.  ft.  0.  I,  S.  411. 

».i,t,u.  IV.  16 
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Auch  liarmonische  Änderungen  finden  sich.  In  Takt  5  und  7  fügt 
Bach  die  aJckordliche  Septime  ein,  bei  Marcello  steht  der  einfache  tonische 
Dreiklang;  in  Takt  10  hat  Marcello  den  Dominant-Septakkord,  in  Takt  11 
den  Dieiklang  des  ersten  Viertels  beibehalten;  die  Takte  19,  20,  21,  22 
vésen  in  der  Torlage  im  ersten  Viertel  jedesmal  den  Quintton  auf;  die 
Führung  der  Altstimme  Takt  30,  der  Teiiorslimme  Takt  40  rührt  Ton 
l>a(  li  lit  r.  ebenso  der  alterierte  Akkord  im  fünften  Achtel  von  Takt  31 
und  die  Verlegung  der  Septime  in  die  Oberstinmie  in  Takt  3.  Der  Schluß« 
sat/,  zeigt  nur  geringe,  die  BaM-Führung  betreffende  Abweichungen.  Takt 
IB— 21  schreibt  Marcello  im  Diskant: 


Bach: 


Entsprechend  in  den  Takten  36—39.  —  Nach  FetisM  ließ  Marcello 
1701  eine  Sammlung  *Concerti  a  dnque  üiromenti*  als  op.  1  zu  Venedig 
drucken.  Ob  vorliegendes  Konzert  ihr  angehört,  inrd  sich  erst  nach  Ein- 
sichtnahme in  dieselbe  feststellen  lassen. 

Ist  somit  der  Glaube  an  Vivaldi*s  Urheberschaft  der  fraglichen 
Konzerte  an  zwei  Punkten  stark  erachüttert,  liegt  es  nahe,  mit  einiger 
Zuversicht  an  die  übrigen  anonviium  lieranzutreten.  Der  ganze  Lrp- 
tum  scheint  auf  die  bisher  unkontroHierte  Uberschrift  Job.  Emst  Bach's 
auf  Handschrift  P  280  zurückzugehen.  Hierauf  gestützt,  hat  man  — 
unvorsichtig  genug  —  auch  aUe  and*  rn  T^arlTst  hen  Konzert-Arrangements, 
die  man  ohne  Autor-Bezeichnung  fand,  unter  den  Namen  Vivaldi  sub- 
summieren  zu  nnissen  geghiubt. 

Wii«  sclîon  envähnt,  wird  auf  1  l;in(i->(  hrift  }*  als  Verfasser  des 
vierten  (  hj^el- Arrangements  2  ,  «bis  (U  n  eisten  »Satz  lii  >  drci/fliutfn  Klavier- 
Küuzerts  ausumcht,  der  Weimarer  Herzug  Johann  Ernst  genannt. 


1}  Biogmphte  universelle  des  musicieDS,  V,  S.  442. 
2j  Ausgabe  der  Kac)i-Geacll«cfaaft,  Band  98,  8. 196. 
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Nach  dem  Vorigen  liegt  kein  Grimd  vor,  diese  Angabe  für  Fäkchuug 
zu  liaJten.  Zum -mindesten  beanspradit  sie  dieselbe  Glaubwürdigkeit,  die 
man  bisher  dem  viel  unsichereren  Kollektiv-Titel  Job.  Emst  Bach's  ent- 
gegengebracht Der  junge  Herzog  war  in ,  der  Tat  ein  musikalisches 
Talent  ersten  Kanges,  hatte  bei  X  6.  Walther  Unterricht  in  der 
Komposition  nnd  im  Klavierspiel  genossen  <).  Sechs  seiner  Konzerte  gab 
kein  Geringerer  als  Tele  mann  um  1715  in  Kupfer  gestochen  heraus. 
Mattheson,  der  im  alli^^-  iuciiiini  strenge  Kritiker,  rUhmt  noch  zwei 
Dezennien  nach  ilireni  Erscheinen  die  fürsthcheii  Konipositionen,  indem 
r  r  auf  ein  prilchtiges  £^</Mr-Konzert  hinweist  2;.  Ob  Bach  rein  küns^ 
leri sei le  Gründe  zur  Übertragung  nötigten,  mltr  oh  familiäre  mitspradien, 
wird  schwer  zu  entscheiden  sein.  Gerade  daß  er  wiederholt  auf  dasselbe 
ziu-ückkommt ,  spricht  für  das  letztere.  Der  IIer/n<]r  starb  schon  am 
1.  Aufi^st  1715,  19  Jahre  alt.  Hat  Bach  dem  elf  .laliiv  jiniixon  n.  früh 
abgeschiedenen  Freunde  einen  verschwiegenen  Gnili  in  dit;  K\vii:k(;it  nach- 
senden wollen?  —  Das  fiir>tli(  lie  K«  iizertwerk  ist  iiiciiies  Wissens»  bis 
jetzt  nicht  wieder  aufgefunden  wordeii,  so  daß  der  letzte  Beweiü  für  das 
Gesagte  noch  aussteht.  Der  erste  Satz  weist  klare  Gliederung  und  an- 
sprechende italienische  Figuration  auf,  dem  zweiten  ist  ein  nicht  gewühn- 
Ucher  Zug  von  Empfindung  eigen.  Wie  weit  die  Originalität  des  nach 
Passacaglien-Ai't  gestalteten  letzten  geht,  läßt  sich  nicht  ohne  Weiteres 
feststellen.  Jedenfalls  ist  die  Art  und  Weise  des  Konzertierens  nicht 
Yivaldisch. 

Mit  Abzug  dieser  drei  Konzerte  blieben  noch  immer  sieben,  deren  Autor- 
namen im  Dunkel  liegen.  Sie  einzeln  zu  bestimmen  ist  vorlaufig  unmöglich* 
Lnmerhin  lassen  sich  auf  Grund  einiger  allgemeiner  Beobachtungen  und 
der  Erkenntnis  der  Prinzipien,  nach  denen  Bach  arrangierte,  gewisse 
Anhaltspunkte  für  künftige  Forschung  ge\vinnen. 

Vivaldi  schreibt  von  op.  4  an  seine  Konzerte  ohne  Ausnahme  drei- 
sätzig ^j,  hält  sich  von  der  fugierteu  Schreibweise,  ebenfalls  von  op.  4  an, 
durchaus  fem  ',  und  kennt  keine  embryonenhafte  Gestaltung  der  Mittel- 
sätze, wie  sie  Konzert  ö  und  15  aufweisen.  Im  Einzelnen  wäre  Folgendes 
zu  bemerken: 

Konzert  G.  iBjuli-Au.s,i;rtl>o  Band  42,  S.  101.)  Original  D-dur  {vergleicbo 
Takt  3,  4  uud  später):  möglicherwei^»'  für  zwei  Violinen  1  vergleiche 
Wechselspiel  in  Takt  8,  l)  und  nnalo^'e:  Transposition  dor  zweiteu 
Stimme  um  eine  Oktave  tiefer  uud  haiiuoiiische  Kombination  mit  dem. 
Basse  in  Takt  12  ff.,  27  ff.).  —  Italienîsclier  Meiiter.  —  Marcello? 


1  Spitta.  a.  a.  0..  S.  4<)8. 

2  Oi  Mn.'  Generall)alvSchulc.  S.  892. 

3  Vergleiche  dazu  die  Kouzerte      10  uud  11. 
i,  Vergleiche  Konxert  10,  11  zweiter  Satz. 

16* 
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Konzert  8.  Ebenda,  S.  108.'  Oii<,Mnal  D-inoU  veiL'leiche  unbequeme  Spiel- 
weise im  zweiten  Alhijio  C  ïî<kt  15.  'JO,  21,  'J3,  24  ;^  verglei^lie  ancb 
Takt  4,  37,  38;  Schluß- J%/vv  Takt  17  u.  s.  w.).  Auf  die  liach'scheu 
Zutaten  im  Adagio  C  macht  Spitts  (a.  a.  0.,  I,  S.  412]  aufmerksRin. 
Deutscher  Meister  '? 

Konzf  if  10.  lEbeuda,  S.  127  <hi'_'iual  wahrsclieiiilicli  D-ntoll,  der  be- 
«[uemeren  Spielweise  lialberl  tiir  2  Violinen  (vergleiche  Aufanj^;  Takt 
20  ff.;  letzter  Sutz  Takt  7  ff.;.  —  Jtaiienifchcr  Meister.  —  üreguri, 
Torelli? 

Konzert  11.    KlienJa,  8.185.)  Thematik  de»  ersten  Satze»  und  Fugato  im 

Adagio  deutsch  V 

Konzert  12.   iKbenda.  S.  142.'  Soli  und  Tutti  »ind  leicht  zu  unierscheideu. 

Im  Adiiyio  offeubur  Bach')-che  Verzierungen  und  ^Mitlelbtimmen.  ? 
Konxert  15.  (Ebenda,  S.  161.)  Kürze  und  Dürftigkeit  der  Soli  (Triolen- 

Bildung')  niclit  italienisch.  Im  Aufbau  und  in  der  Figuration  unmittel- 

bnr  an  d.i.s  Orn;el- Konzert  I  erinnernd.  —  Telerannn? 
Konzert    1(>.     Kbenda,   S.  165. j    Verarbeitung  eiiie^i   »i'(>//i(t<'- Themas  im 

Äüegro  V«'  Tutti  sind  leicht  zu  unterscheiden.  —  lialienischer  Meiater. 
Or  gel  »Konzert  I.  (Bach-Ausgabe  Band  38,  B.  49.)   Die  sopfige  Floskel 

I.  Takt  5  — 17.  die  Sequenzen  Tl.  Takt   12  — 17  ff.,   sowie  eine  eckige 

Vinlin-Hehandluiig  deuten  auf  deutschen  Meister.    Vergleiche  Klaviei*- 

K-onzert  1Ô. 

Dnnelbe  Konaert  liegt  in  einer  Klavier-Ûloertragang  Bach-Ausgabe 
Band  42,  S.  282,  vor,  in  der  Bach  nach  italienischer  Art  lebhafter 
figuriert.  —  Telemann? 

Weitere  Vermutungen  aufzustellen  würde  ins  Uferlose  fuhren  und  an 
der  Sache  nichts  bessern.  Nur  glückliche  Bibliotheks-Funde  können  zur 
Erledigung  derselben  beitragen.  Welche  Meister  übrigens  damals  iti 
Weimar  beliebt  waren,  zeigen  Walther's  Orgel -Arrangements.  Das 

Berliner  Autograph  enthült  im  Ganzen  dreizehn  Konzerte,  zu  denen 
Aleune  Variaiiinii  xopr'un  lUisso  Conliuua  «hl  Si<f  CorcUi  kommen.  Als 
Autoren  nennt  Walther  selbst  jedesmal  Tom.  Albinoni  (2  Konzerte, 

op.  2  Nr.  4  und  Xr.  5\  Gins,  ^feek  2  Konzerte;.  ]..uigi  ^[anzia, 
Geiitili.  Torelli  »-in  vollständiges  Konzert;  ein  erster  Satz;  zwei  Sätze'. 
Taglietli.  Tf  leînann,  Gregori.  Blamr.  Mit  Ausn:^hmo  Manzia's 
und  P>l;iiiii  "^  li>  l;i  von  allen  übi  iL'<  !i  t(  gedruckte,  teils  h;tnclschriftliche 
ivoni|M>siti.Hii  11  vor.  Wi-nn  liach  andk-i  wi  itig  an  Legrenzi.  Corelli,  Albi- 
noni aiiknü]tltf würuiu  sollte  er  nielil.  auch  hier  gele;zentlieh  zu  einem 
dieser  waliilii  Ii  lucJit  unbedeutenden  Zeitgenossen  gegritten  haben?-)  Der 
Vorwuif  einseitiger  Bevorzugung  Vivaldi's,  den  man  'Ann  billigerweise 
biiîher  hat  maehcn  müs-«en,  ist  durch  Vorstehendes  in  di-r  Tat  zurück- 
gewiesen.   Welche  Belescnheit  in  der  luusikalischeu  Literatur  Badi 

Ij  Spitta,  a.  a.  0.,  I,  S.  421  ff. 

2)  Albinoni,  dessen  gedruckte  Konserte,  soweit  sie  bekannt,  mir  sämtlich  vor- 
lagen, ist  nicht  vertreten. 
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licsaß;  möge  schließlich  eine  bisher  unbeachtet  gebliebene  Parallele 
zeigen: 

Georg  Mnf  f»t,  F^orÜ^ium  primum  (1895}  Fucic.  4.  »Symphonie«,  letcter  Teil. 


^       III  1  rvJ 


J.  S.  Bach,  Italicuisches  Kouzeit  ^iiuch-Ausgabü  Band  ü,  6.  139) 


i 


i — I  •   r-jj  n     j—tri    -J^  I 


#  * 


"Co 


1^ 


^  i 


— 


U.  S. 


Es  ist  (las  einzige  Mal,  daß  sic|i  boiiii  iiuiizosierenrleii  ]\liiffat  ciue 
italienische  Sinfonia  cinsclileicht,  Grund  genug,  um  in  loach's  Gemüt  die 
Eiinnerung  an  ehemalige  italienische  Vorbilder  wachzurufen.  Der  Im- 
puls ist  so  stark,  daß  ihm  —  echt  bachisch  —  etn  charaktervoller,  aber 
nebensächlich  behandelter  Muffat'scher  Gedanke  zur  Hauptsache  und 
damit  zur  Quelle  eines  seiner  schönsten  Klavierwerke  wird. 

1)  Denkmäler  der  Tonkunst  in  Österreich  I  2,  1894. 
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Spoutini  au  der  Eerimer  Oper. 

Eine  archivalische  Studie 

von 

Wilhelm  Altmann. 

(Friedeaau'Bertin.) 


Wer  Philipp  Spitta^a  ausgezeichneten,  auf  demselben  Quellenmaterial 

herahenden  Aufsatz  >  Spoutini  in  Berlin«  in  dem  so  überaus  gehaltvollen 
Buche  »Zur  Musik  —  Sechzelui  Anf-'it/.  Berlin  1892  kennt,  wird 
leicht  geneigt  sein,  meine  Studie  für  überflüssig  zu  halten.  Dem  erwidere 
ich  a})er,  daß,  wäluend  es  Spitta  darauf  ankam,  eine  möglichst  al»- 
gcrundete  Darstellung  zu  liefern,  ich  den  größten  Wert  drirrinf  l(\iie,  daß 
dio  wichtiirstcii  Dokumente  aus  Spontiui's  Berliner  Zeit  in  ihrer  Original- 
fassung veröltentliclit  werden;  so  wird  es  sich  zeigen,  daß  in  dem  uiiErlih  k- 
liclien  W<»rtl;iut  «lo  mit  Sjirmtini  ahi,'('sf'hlos>;f'nen  Kontrakt*  ^  die  Quelle 
aller  Stn  iti;j[k('ili  ii  üIm  i-  seine  Maehtliefugnisse  an  der  Berliner  Oper  lag, 
daß  die  beiden  Dieu.>t-lastriiktioiien  von  1821  und  1831,  w<^lche  Spitta 
kaum  erwähnt,  sowie  die  ihm  unbekannt  gebliebene  Instruktion  von  1820 
eine  Spontini's  Mat  ht  eindämmi mle,  die  des  General-Inteuduuten  stärkende 
Tendenz  hatten.  Auch  die  andern  Aktenstücke  und  Brief-Auszüge  werden 
einen  durchaus  sichern  Boden  für  spätere  Forschung  und  Daistellung 
herstellen. 

Daß  ich  in  der  glücklichen  Lage  bin,  diese  Aktenstücke  veröffent« 
liehen  zu  dürfen,  verdanke  ich  dem  überaus  gütigen  Entgegenkommen 
Sr.  Excellenz  des  Herrn  General-Intendanten  der  Königlichen 
Schauspiele  Grrafen  Hochberg,  welcher  mir  die  Ârchiralien  der 
General-Intendanz  zu  Studien  über  die  Gesdiichte  der  Berliner' Oper 
im  19.  Jahrhundert  eröffnet  hat,  wofür  ich  nicht  verfehle,  ihm  auch  an 
.dieser  Stelle  meinen  verbindlichsten  Dank  auszusprechen.*J 

Durch  die  >  Vestalin«  2)  war  Spontini  (geb.  1774)  eine  europäische  Be- 
rühmtheit geworden;  der  Lrlärr/ende  und  nachhaltige  Erfolg  des  > Fernand 
Cortez*  (28.  Xovendjer  1809  ,  der  auf  Wunsch  Napoleons  im  Hinblick 
auf  den  anstjebrochenen  spanischen  l^ieg  komponiert  war,  hatte  ihm  die 
Dii'ektiou  der  itulieuiiiclien  Oper  des  Theaters  der  Kaiserin  eingetragen, 

l;  Zu  großem  Danke  bin  tdk  auch  dem  Herrn  Hofirat  Haeder,  dem  Vorsteher 

(1er  Ro-ristratur  der  Kgl.  Schauspiele,  veq)tliclitct,  welcher  mir  in  liebenswürdigster 
Weise  sein<>  T  nterstüUung  geliehen  hat.  Auch  Henrn  Intendantur-Sekretär  Thiel 
subulde  ich  Dank. 

S|  Er»te  Aniïûhrung  Paria  16.  Dezember  tBßfl. 
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von  -welchem  Posten  er  freilich  bald  hifol^ife  Kabalen  /iirücktrat.  Als 
Köllig  Ludwig  XVllI.  an  Stelle  des  verbannten  ^iapoleon  getreten  war, 
erhielt  Spontini  1814  etn  Privileg  f&r  dn  italieniscbes  Theater,  das  er 
aber  an  die  Sängerin  Catalan!  käuflich  abtrat,  and  den  Titel  eines 
dramatischen  Komponisten  des  Königs  von  Frankreich  nebst  einer  lebens- 
länglichen Pension  von  jährlich  2000  Francs.  Aber  so  gefeiert  vie  unter 
Napoleon  wurde  er  nicht  mehr,  obwohl  er  sich  der  bourbonisdien  Bestau- 
lation  durchaus  angeschlossen  hatte.  Tinter  diesen  Umständen  faßte 
er  seinen  eventuellen  Fortzug  von  Paris  ins  Auge  und  sah  sich  nach 
einem  fUr  ihn  passenden  Posten  am  Hofe  eines  anderen  Monarchen  um. 

Zu  seinen  gnlBten  Yerrlirorn  geliörte  Kr.nii;  Friedrich  Wilhelm  ITL 
von  Preußen,  der  während  seines  Pariser  Aufenthalts  vom  31.  März  bis 
Anfang  Juni  1814  mehrfach  Spontini'sche  Opern  gehört  und  später  am 
15.  Oktober  desselben  Jahres  sich  den  >CorteZ'  auf  seiner  Bt^rliner  Bühne 
hatte  vorführen  lassen.  Durch  Vcrmittelung  des  Geh.  Stnntsrats  von 
Br(iu<  liii  wandte  sich  Spontini  an  flics^'n  Monarchen  und  erbot  sich  gegen 
ein  .laliii'sgehait  von  2<)~-2lfX'<»  Francs  in  seine  Dienste  als  Opern- 
koinponist  zu  treten.  ^liiglich  ist,  daß  König  Friedrich  Wilhelm  ITL, 
der  nach  den  Freiheitskriegen  an  eine  glänzende  WitMit  i  hi  istcllung  der 
Musik-  und  vor  allem  Üpeni-Verliiiltiiisse  dachte,  selb.-st  den  Gedanken  ge- 
habt hat,  Spontini  in  seine  Dienste  zu  ziehen;  doch  möchte  ich  nach  den 
Akten  dm-chaus  annehmen,  daß  die  Aiuegung  von  Spontini  im  Juni  des 
Jahres  1815  bei  König  Friedrich  Wilhelm's  Anwesenheit  in  Paris  aus- 
gegangen' ist  Jedenfalls  griff  der  König  dessen  Anerbieten  gern  auf 
und  ließ  durch  seinen  Staatskanzler,  den  Fürsten  Hardenberg,  von  dem 
General-Intendanten  der  Königlichen  Schauspiele,  Grafen  BruhD),  der  am 
10.  Jan.  1815  diesen  Posten  übernommen  hatte,  ein  Gutachten  darüber 
einfordern,  ob  es  für  die  Königliche  Oper  von  Vorteil  wäre,  wenn  Spon- 
tini für  einen  leitenden  Posten  gewonnen  würde. 

Dieses  Gutechten  aber  fiel  kaum  im  Sinne  des  Königs  aus.  £s 
lautete: 

1)  >Isi  ea  nicht  zu  leugnen,  daB  es  einer  großen  Muttikanstalt,  wie  der 
Kônigl.  Kapelle  und  Oper  Ehre  mattht,  einen  Mann  von  so  ausgezeiclun  t>  m 
Namen  an  ihrer  Spitze  /.u  haben,  Ju  duB  dies  des  Auslaudes  halber  und  des 
Kufes  wogen.  u.  Klior  Freincio  herbeilockt,  höchst  nötig  ist, 

Aua  dieser  8elbeu  Urnache  ist 

1  Graf  Karl  von  Brühl  geb.  IH.  Mai  1772)  hatte  bei  Fasch,  dem  Dirigenten 
der  Singakademie,  Komposition  ftudiert,  war  ein  tüchtiger  Singer,  sowie  ein  treff- 
Ucber  Waldhomiflt  und  besaß  eine  universelle  Bil  lun-.  Nad.  Tfll  md's  Tode  ;22,  Sptbr. 
1814  hatte  die  während  dessen  Knuiklieit  nnd  Beurlaubung  schon  tätifr  gewesene 
Kon^nüs&iou  die  Verwaltung  der  Geueral-Intoadantur  bis  zum  Amteaatritt  Bi-ühl's 
vürsobcu. 
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2;  aiicU  uiclit  auf  Ersparnisa«  eiuiger  Tausend  Thaler  Rücksicht  zu 
nehmen,  und 

3)  würde  es  ohne  Zweifel  vorteilhaft  und  iingenelim  «ein,  jiÛurlieh  einige 

neue  Opern  von  einem  Toiisetzer  zu  hahen,  der  sich  durch  die  wenigen  von 
ilim  erschienenen  Werke  als  dcnkendi  r  {vUnstler  and  ala  Mann  von  ausge- 
Zcichuettiui  Geist  und  Genie  gezeigt  hat. 

Die  QrQnde,  welche  auf  der  andern  Seite  jitgen  diese  Anstellung  aul- 
Eustellen  wlbren,  sind: 

1)  Daß  wir  bis  jetzt  nur  zwei  bedeutende  Werke  von  Spontini  besitzen, 
nämlich  die  Vrstok  und  Corte.  Von  Ix-id.  n  ist  üIm  t  die  erstore  unstn-itig 
vorzüglicher  als  die  letztere  uml  y^iilic  lu  iiialiu  AuluÜ  zu  glauben,  der  junge 
Xüiiätler  habe  seine  ganze  Fülle  in  der  ersten  Arbeit  verschwendet. 

Diese  Mutmaßung  wird  dadurch  noch  vermehrt,  daß  so  Weniges  von  ihm 
erscheint!  Im  leichten  Stil  scheint  er  gar  kein  (iSliick  zn  haben,  denn  eine 
komifiche  Oper,  welche  von  ihm  gegeben  ')  worden,  ist  gänzlich  durchgefallen. 

2)  Die  veriprochenen  2  Opern  irihrlicli  wiii-den  in  der  That  mit  5 — 60(X) 
Thaleru  zu  teuer  bezahlt  sein,  wenn  nicht  am  der  Auatellung  desselbeu  zu- 
gleidi  ein  bedeutender  Vorteil  fur  die  Direktion  der  Sapelle  und  das  weitere 
Ausbilden  des  Orchesters  entstünde.    Dies  ist 

3)  aber  ohne  vorhergegangene  genaue  Erkundigung  in  Paris  nicht  zu  be- 
ptimnien,  (Ta  rli<;  Komponist  m  i1;i-tl].'-f  nie  il;is  Orcbestcr  sfHi-t  .infiibren  und 
daher  keine  L  bung  in  diesem  schwierigaten  Geschäfte  haben.  Dem  Kapell- 
meister Spontini  würde  dasselbe 

4)  noch  schwerer  werden^  da  er  der  deutschen  Sprache  nicht  mächtig  ist, 
^i(  h  daher  nur  mit  Mühe  verständlich  machen  und  deshalb  weit  weniger  würde 
wirken  können. 

Auf  tüchtige  Orchester-Dirigenten  ist  aber  vorzüglich  Rücksicht  zu 
nehmen,  denn  Opem  kuuueu  auch  bei  entfernten  Komponisten  l>e.steUt  werden. 
Das  Berliner  Orchester  bedarf  yorzüglich  noch  eines  lo-ftftigen  und  geschmiuk- 
vollen  Dirigenten.  Kapelhneister  Weber-' ,  der  sich  nicht  m elir  in  der  ersten 
.TniTiid  licliiiili  1.  leitet  das  (ïaii/r  i'n^i  allein  und  kann  selbst  wr^r^'n  sriner 
körpurl  ichc  II  n<"«€hatl'enhi  i(  nii  Ut  immer  so  thätig  sein,  als  er  t  s  iiarli  -^t  inem 
Kifer  und  seinem  guten  Willen  wohl  sein  möchte.  I^Iusikdirektor  Gürriich^J, 
ein  sonst  sehr  tüchtiger  Musikus,  leistet  dennoch  als  Dirigent  nicht  alles, 


1)  Le  Pèhge;  Bms  1814,  August  23. 

2j  Beruhard  Anselm  Weber,  geboren  1766  su  Maunlit^  Im.  aucb  als  Kompouist 
nicht  unbedeutend  (Musik  zur  ».Tnti|:;{raii  von  Orlotin«  .  ISU)  -uiu.  Oper  »Hermann 
und  Thusnelda«),  war  1792  als  Musikdirektor  in  prcuüische  Dienste  getreten.  Er  war 
ein  sehr  fleißiger  Arbeiter,  der  onennüdlich  Gutachten  über  Singer  u.  s.  w.  dem  Grafen 
Brühl  lieferte;  1820  verlor  er  sein  linkes  Auge,  gestorben  23.  Mars  1821. 

2)  Dieser  sehr  tüchtige  Musiker  war  1790  als  Kontrabassist  und  AushilfH-Kaj..  II- 
iiM'ioter  f ii''!vjriert  worden,  hatte  bcsnndpr»  in  Potsdam  die  Opor  dirigiert;  am  20.  April 
lëlb  wurde  er  dann  Kapellmeister,  starb  aber  schon  am  27.  Juni  1817  an  Brusteut- 
sündiiiigAHeber.'  Als  Graf  Brühl  dem  Konige  Gü(riich*8  Tod  meldete,  sdirieb  er: 
>£w.  KSnigL  MajesiSt  haben  dunA  ihn  einen  ihrer  redlichsten  Diener  und  das  The- 
ater einen  der  fleißigsten,  aufmerksamsten  und  dienstwilligsten  Offizianten  Tsrlorsn, 
und  m  dieser  Hinsicht  ist  der  Verlast  fUr  den  Augenblick  wahrhaft  nnenetstieh  sn 
nennen.  € 
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wi«-'  7A\  wünschen  wäre,  and  Musikdirektor  Seidel*}  ist  Tollkommen  un- 
bedeutend. 

Oäfcubar  geht  daraus  hervor,  duß  unsere  durch  eine  hoffe utlich  ein- 
zuführende Kirchenmusik  sich  immer  mehr  vergrößernde  Musik- 
anstalt wie  die  Königl.  Kapelle  auch  dur  h  ilut  Anführer  neue  Kraft 

und  neuen  Olanz  hi  kfunnif-n  muß,  zumal  dtt  ti;uli  Sr.  ^I.ijpMtüt  in  Pnri«  cre- 
thuuer  Äußerung  noch  ein  Konservatoii*  für  Musik  und  Deklamation  zu  er- 
richten ae&ti  trfirde  und  man  dazu  mehrerer  Lehrer  bedtirfte.  Ich  würde  daher 
für  zweckmäßig  halten^  die  drei  Kapellmeisterstellen,  wie  sie  durch  die 

Herren  Rijrhini^),  HimmePi  und  Welier  hr>i  (zt  pjeweseu,  wiedoirhnBUstellen, 
die  ei-ste  dnvdn  dem  Kapeihnei'-toi-  Spontitii,  Cheruhini  oder  Paer  zu  jreben, 
wrlclio  alle  drei  ihre  Bereitwilligkeit  zu  einem  Engagenient  gezeigt.« 

Da  iSi)ontini  auf  sein  Anerbieten  nicht  gleich  vom  König,  den  wohl 
dii  st>s  durchaus  sadilichc  Gutachten  etwas  stutzig  gemacht  hatte,  eine 
Antwort  erliielt,  suchte  er  mit  dem  Grrafen  Brühl  Konnex  zu  gewinnen; 

l;  Friedrich  Lu(i\vi<4  Seidel,  geboreu  17(i2,  HUI  Organist  au  der  Maneukuche 
zu  Berlin,  1796—1800  Diri<;ent  der  Oper  am  Nationaltheater,  1801  Koniglidier  Kam- 
mermankufl,  seit  1803  vielfach  als  Theater-Komponist  beschäftigt.  1806  Mu!<ikdirektor, 
>eit  Ay  ril  1815  mit  der  Atil'-iolit  über  den  neu  errichteten  stehenden  Clior  betraut. 
Er  war  vielfach  kränklich;  1817  holte  er  sich  ein  Bruchlf>!dpTî  \>p\m  R>^ttcn  von  Noten 
aus  dem  breuueudoa  Schauspielhause.  Sein  grüütcr  Krgeiz  war  Kapelhncister  zu 
werden,  welcher  Wunach  ihm  endlich  am  S3.  August  1^  erfüllt  wurde.  Obwohl  er 
bereits  am  4.  Mars  1826  seine  Pensionierung  beantragt  hatte,  wurde  ihm  diese  doch 
PJ.Ç*  trnt/  s<>iner  tn'"f^'""  S.  hu  i 'iin  :'i!Tn  1.  April  1H2Î)  'j.'VN'nirt  ;  nm  5  ATai  1831  ist 
er  gentorben  Er  war  ein  sehr  ächwat^tjer  Dirigent.  besaL>  aneli  keine  Autorität.  Ich 
lühre  noch  Auszüge  au»  zwei  Schreiben  des  (iral'en  Brühl  an,  welche  zeigen,  daß 
dieser  auOcrordentlieh  umsichtige  Intendant  sehr  genau  auch  fiber  Seidel  orientiert 
war.  Am  5.  April  1815  schreibt  Brühl  an  diesen:  »Jeclotlt  mnü  ich  ...  bemerken, 
■  Ii"  das  K 'Hill  Uli' ;<tt  mir  iiii  uK  TTaiiptsache  erscheinen  kann,  sondern  nur  als 
Nebensache,  da  ich  neue  Kompositionen  von  allen  Orten  her  bekommen  kaim  und 
die  eigentlichen  Musik-Direktions-Geschäftc  mir  weit  wichtiger  cr^'cheinen 
müssen.«  Als  die  KapeUmeister  Weber  nnd  Romberg  Seidel's  Gesuch,  ihn  nach  Oürr» 
lieh's  Tode  zum  Kapellmeister  zu  ernennen,  unterstutzten,  beschied  sie  Graf  Brühl  am 
H.Juli  1817  foljLfendcrmat>en :  »Ich  v^rkeini,-  keine*' weps  Herrn  Seidels  niuisikalische 
KeuutQiüsc,  noch  weniger  aber  seineu  guten  morali&cLeu  Karakter;  beides  i:>t  aber 
nicht  hinreicheiidf  um  ihn  zu  der  bedeutenden  Stelle  eines  Kap^lmeisters  bei  der 
Königl.  Kapelle  tauglich  zu  halten.  . . .  LangjUiTige  Dienste  geben  indeß  noch  keinen 
gerechten  Anarch  auf  einen  Posten  von  solcher  Wichtigkeit,  der  nicht  als  Ver- 
s  orrrune  anzusehen  ist,  sondern  zu  welchem  entweder  ein  selten  großes  Kompositions- 
talent, eine  große  Virtuut^iUkt  oder  ausgezeichnete  Direktiouagaben  berechtigen.  Von 
diesen  Eigenschaften  besitzt  Herr  Seidel  auch  nicht  «ine  einzige!  er  kann  daher  in  subal- 
ternen Verhältnissen  wohl  nfitslich  werden  und  sein^  wQrde  aber  auf  einem  hohem 
Standpunkte  weder  sich  noch  mirii  H  h  fl*  r  Königlichen  Kapelle  Ehre  machen  können.« 

2l  Vincenzo  Righini  wnrde  17iW  als  Kapellmeister  der  italienischen  Oper 
nach  Berlin  berufen  und  blieli  auch,  alä  die^e  18ÜG  aufgelöst  wmde,  als  Kapellmeister 
ohne  fechte  TSttgkeit  in  preußischen  Diensten  bis  zu  seinem  Tode  1812. 

3)  Friedrich  Heinrich  Himmel  trat  als  königl  preußischer  Kapellmeister 
von  1795  bis  sù  seinem  Tode  i8.  Jiini  1814;  nur  wenig  in  Tätigkeit. 
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am  22.  Dez.  181â  teilte  er  ihm  unter  uiKU  rm  mit,  daR  er  an  dem  3.  Akt 
einer  für  Berlin  bestimmten  Oper  arbeite.  Aber  obwohl  Herr  von  Delmar 
sich  sehr  für  Spontini  interessierte,  antwortete  diesem  Graf  Brühl  erst  am 
3.  November  1816}  er  habe  immer  mit  der  Antwort  gezDgert,  um  Positives 
mitteilen  zu  können,  aber  auch  jetzt  sei  noch  immer  nichts  über  seine 
Berufung  bestimmt  Darauf  schrieb  Spontini  bereits  am  5.  Januar  1817 
wieder  an  den  Grafen,  berichtete  von  der  Vollendung  der  »Olympia«,  zu 
deren  Aufführung  er  nach  Berlin  kommen  wolle,  und  frng  an,  ob  bei 
dieser  Gelegenheit  nicht  auch  sein-»Cortez<  in  der  neuen  Bearbeitung  ge- 
geben werden  könne,  worauf  der  Graf  am  1.  März  1817  sehr  höflich 
antwortete,  rlaß  leider  vor  dem  nächsten  Winter  an  die  Einstudierung 
nicht  zu  denken  soi. 

Als  aber  im  Laufe  des  Sommers  1817  König  Friedrich  Wilhelm  III. 
M-ifvIor  nach  Paris  kam  und  hier  nicht  weniger  als  vîeniial  sich  den 
(.'ortt'z*  in  seiner  neuen  (lestalt  *lic  am  8.  ^lai  zum  ersten  Mal  unter 
enorrnon  Beifrtll  aufirefülirt  wonhii  war^  angesohm  hatte,  setzte  Spontini 
alles  daran,  um  sciuf  rlir^'t-i/iircu  IMiiiic  zur  Ausfülirnnf^  zu  bringen;  am 
16,  Juli  konnte  er  tlem  Grafen  Briilil  bereits  meldt  u,  d;tU  der  König  die 
Partitur  des  neuen  »Cortez*  für  llei  lin  ei  wi  rlieii  wolle,  am  20.  Oktober 
teilte  er  ihm  dmin  mit,  tiaB  er  das  Paient  .seinci  Eraenuung  zum  >premier 
maître  de  chapelle  honoraire*  des  Königs  von  Preußen  erwarte.  Mehr 
al)er  konnte  er  vorläufig  nicht  erreichen,  sei  es  nuu,  daß  Brühl's  Ein- 
s[)ruch  oder  auch  noch  andere  Gründe  in  Betracht  kamen;  doch  stieg 
Spontini  immer  mehr  in  der  königlichen  Gunst;  so  durfte  er  dem  König 
sein  zu  Salieri^s  »Danaiden«  nachkomponiertes  Ballett  und  den  preußischen 
Kationalgesang  widmen,  dessen  Text  vom  Königlichen  Kabinets-Sekretär 
J.  F.  L.  Duncker  verfaßt  war.  Die  Anregung  zu  diesem  Gesänge,  der 
von  1820  bis  1840  alljährlich  an  des  Königs  Geburtstag  im  Opemhause 
gesungen  und  am  Jahrestage  der  Schlacht  von  Lâpzig  1818  in  Berlin 
zuerst  aufgeführt  wurde,  ging  von  dem  FIfigeladjutanten  des  Königs, 
Generalnuijor  von  Witzleben,  aus.  Dieser  war  es  dann  auch,  welcher 
ohne  Zuzielmiig  Priihl's,  da  in  diesem  Spinitini  seinen  Feind  und  Geirntn- 
sah,  den  Kontrakt  am  G./2Ü.  August  ISid  zustande  brachte,  durch 
welchen  der  berühmte  Komponist,  der  eben  in  die  Dienste  des  Königs 
von  Xeapel  getreten  war,  weil  seine  Verhandlungen  mit  Preußen  ihm 
aussichtslos  sfliioiien.  die-em  Staate  doch  nocli  gewonncTi  wurde. 

Dieser  denk-  uud  merkwürdige  Kouti-akt^)  lautet  folgendermaßen: 

»Xiuhdein  St-lno  König).  Majestät  vonPreun*  i:  \''  L'niidififi^t  zu  heschUeßeu 
geruhet,  den  Herrn  Spontini  in  der  £igenBchalt  a\a  Kapeliuieister  in  Aller- 

1  Ich  gebe  nur  die  deutsche  Faasung,  welche  neben  der  ürauzüsischen  ausgefertigt 

wiirdfu  ist. 
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li«>i:Lsten  J>ii*ust  zn  rielimeu  uiul  d»  -  !!iif!*'s  flrn-h^t  Ilircn  nmHM'nl-A^intniiteii 
duu  Geueral-Mujor  vuu  \Vit/Jei>fii  ln-voUmiichtigt  iFuix'ii  in  Allerhöcii.stdero 
Namen  fiber  die  Bedingnngen  seiner  Anstellung  die  nSbere  Vereinigung  /u 
treffen,  so  ist  zwischen  dem  vur])oiiamiteii  Ilerrn  Bevollmäclitij.'teii  an  «»iueui 
Tfiî  tind  d<'in  ÎTerrn  Spiiiitini  .un  andern  Ti  ll  anter  Vniliclialt  Sr.  Ki'iuL^l. 
Majestîit  Allerhöchsten  uujuittelüaren  Befitätiguug  uacbstehcuder  \' ertrag  er- 
richtet Vörden. 

Art.  1.   Seine  Königl.  Majestät  von  Preußen  übertragen  hiermit  dem 

Herrn  Spontini  du-  Stelle  Allerhöchst  dero  ersten  Kapellmeis-ters  und 
d  i  e  Genera  1-0 1>  i  r -A  n  Ih  i  cht  über  d  ;t  ti  h  i  k  w  e«  en  iiiif  «leni  Tit»  1  •iiK'* 
(ieueral-Mu&ik-Din'ktnrH  nnd  der  Erlauhnis  außerhalb  der  König!.  IVeußiscIien 
Lande  den  Titel  eine«  Geueral-Oher-lutendanten  der  Küuigl.  Mubik  zu  führen; 
jedoch  soUen  diese  Emennungen  (Prftdikate)  die  Beohte  und  Vorrechte 
der  Vorgesetzten  des  Königl.  Ordieeters  nicht  im  mindesten  beein- 
trîM'htiiren  nnd  in  den  verr;iH«j|(T)'jsni!lßigen  Verhältniis.-ien  der  (îleichheit 
unti'r  den  Köuigl.  Kajiellmeistirn  keine  Auduruiigeu  nach  sich  ziehen. 

Art.  2.  Seine  Köuigl.  Majestät  gewahren  dem  Herrn  Spontini  ein  fest» 
stelieiid«<s.  keinem  Abzüge  unterworfenes  und  halbjSbrlich  voraus  zu  beitahlen* 
dl  -  (ïehalt  von  jährlich  viertausend  Preußischen  Thnlern  in  Golde,  dem  Be- 
trage von  secbs/ehntaust-nd  lunf'hundert  französischen  Francs  trltMch.  Außerdem 
gewähren  Allerhöchst  dic-sellieu  dem  llerru  Spuutiui  /um  jUhrlicheu  Beueiiz 
die  gesamte  kostenfreie  £innahme  der  ersten  Vorntellung  einer  seiner  Opern; 
jedoch  soll  es  der  Walil  der  tieneral-Intendantur  der  Königl.  Schan.sj»iele 
übfrla>s»'n  bleiben,  an  die  Stelle  einer  solchen  Beneiiz-Yorstellung  eine  Ent- 
schädigung von  Kiiitauseiulfuui'/ig  Thalern  Preußisdu-ii  KourrtTit,  dem  Betrage 
von  viertausend  Francs  französischer  Münze  gleich,  eintreieii  zu  lassen:  und 
in  diesem  letzteren  Falle  steht  es  dem  Herrn  Spontini  frei  außer  gedachter 
Kntsi-hädi'jiiiiu:  -il  Ii  •  III'-  <1<  r  K im; il:!.  Konzert-  ih]«  r  Schauspielsäle  .sowie  des 
Per>onals  der  Königl.  Musik  und  (  )j)er  einmal  kostenfrei  zu  bedienen^  um 
mit  dieser  Hülfe  ein  Konzert  ?u  seinem  eigenen  Kutzen  zu  gi-ben. 

Art.  3.  Was  die  Berufsptlichten  des  Hen-n  Spontini  betritit,  so  ist  der- 
selbe den  Befehlen  8r.  Kdnigl.  MajestSt  Folge  zu  leisten  nnd  in  die  Anord- 
nungen der  Kr.nljrl.  (Î  eneral-Intenduntur  der  Schauspiele  sich  zu 
HiL'.  ti  'Jrehalten.  Kr  verptlichtet  sich  innerhalb  «Ireiet  .T  iln  .-  j.  lîi m  tl  7\^'i  i  'M  olk» 
Upern,  von  welcher  liattung  es  sei,  oder  alljälirlich  eine  kleine  Uper  (< Jperefte  , 
sämtlich  neu  und  von  ihm  komponiert,  auf  die  Berliner  oder  Potsdamer  Bültue 
SU  bringen.  Die  denselben  sum  Grand  gelegten  Handlungen  werden  ihm 
sowie  die  (iedicbte  von  der  Kdntgl.  General-Intendantur  der  Schauspiele 
geliefert  werden  und  bleiben  im  entgegengesetzten  l•^ll]c  seiner  eigenen 
AVahl  überlassen.  Er  (IJerr  Sj)ontini;  verpflichtet  sich  in  eigener  Person, 
so  oft  er  seine  Gegenwart  notwendig  erachtet  und  gemeinschaftlich  oder  ab- 
wechselnd mit  den  andern  Königl.  Kapellmeistern  das  Einstudieren  und  die 
Probevorstelliiniji  II  sämtlicber  Opern  und  des  inusiknlischeu  Teils  aller  mit 
3In-ik  vcrwi  l.t.  II  Sti;(  k^•  zii  leiten,  ohne  jedoch  zur  eigenen  Direktion  des 
tjrchesters  anders  verbunden  zu  sein  ahs  bei  der  ei-steu  Auftuhruug  seiner 
eigenen  Kunstprodukte  oder  an  großen  Fest-  und  Galatagen,  wo  des  Königs 
^Majestät  ihn  besonders  dazu  auffordern  lassen,  oder  wenn  er  aus  eigenem 
Beschluß  dazu  srliteit-t  und  endlicli  wann  seine  Kollegen  daran  verhindert 
werden  sollten,  jedoch  in  rillen  diesen  Fällen  nnr  :im  Klavier  oder  Flügel 
{ohne  gelbst  den  3Iusikstab  zu  führen]  mit  Btiihiille  eines  auf  sein  Verlangen 


Digitized  by  Google 


250 


Wilhelm  Altmann,  Spontini  «s  der  Berliner  Oper. 


von  der  (îeiM  rnl-Tiitendautnr  der  Schauspiele  bphTif=?  dpr  Führung  des  Musik- 
stabeii  anzuwoisendfu  Mitgliedes  des  Küuigl.  Orchesters.  Er  iH^rr  Spontini] 
rerpfliditei  sich  ttberdiea  sHmtliclie  Même  Oelegenlieite-  und  andere  Stfidce, 
die  ihm  auf  Befehl  Sr.  Majestät  vorgelegt  werden,  sowold  für  den  (iesang 
als  für  Bcgleituug  oder  Tanz  in  Musik  zu  setzen;  nuRcid.m  auch  sich  der 
Oberaufsicht  der  zur  ^^•rvollkommnung  und  Ausbildung  jinî'jfr  Mit'jlieder 
der  Köuigl.  Oper  zu  Berlin  errichteten  Singeschule  mit  zu  unterziehi  n, 

Art.  4.  Für  allea,  was  Herr  Spontini  außer  den  oben  bezeichneten  Werken 
und  Stücken  aus  eigenem  Trieb  komponieren  wird,  soll  ihm  eine  außerordent- 
liche Bcliilniuni,''  ztjtfil  werden  und  ihm  überlassen  bleilxn.  sich  (l.\-îiiilb  mit 
der  Köuigl.  (jeuerai-Iutendjinfur  der  ScliMTi-^piele  zu  einigen,  \vidri<^  en  falls 
darüber  nach  seiner  Willkür  zu  schalten.  Er  verpflichtet  sich  in  jedem  Fall 
der  gedachten  General^Intendantnr  Torsugaweise  alle  seine  Kompositionen  mit 
Ausschluß  der  im  folgenden  Artikel  vorbehaltenen  anzubieten. 

Art.  5.  Außerdem  verstatten  Seine  Köuigl.  Majestät  <lem  Herrn  Spontini 
die  Befugnis  und  Freiheit,  alljährlich  vier  Monate  hindurch  von  Berlin 
abwesend  zu  sein  und  iieiseu  in  daa  Ausland  zu  unternehmen  ;  jedoch  der- 
gestalt, daß  dieser  Beiaen  wegen  nicht  das  Mindeste  an  seinen  in  den  Artik^n 
3  und  4  beßtimmten  Olilii  nheiten  geändert  werde.  Per  Zeitraum  dieser 
Keisen  ist  ein  für  jillem.tl  auf  die  Zi  it  vom  15.  August  bis  zum  15.  D  /niilicr 
jeden  Jahres  festgesetzt.  Auf  deu  Fall  jedoch,  daß  Herr  Spoutiui  e.s  nicht 
zntirSglich  finden  sollte,  von  diesem  IMaub  in  einem  Jahre  Gebrauch  atu 
machen,  ao  soll  er  dafttr  im  nKehstfolgenden  durch  einen  siebenmonatlichen 
I'rlauli  entscliHdigt  werden,  und  wird  für  einen  solchen  Fall  der  Zeitraum 
vom  15.  Mai  bis  zum  15.  7>r7(  mber  festgesetzt.  Während  dieser  Reisen  «oll 
er  befugt  ßeiu,  im  AuskKde  alle  Wexke  seiner  Komposition,  die  in  Berlin 
u'egeben  worden  sind,  aufführen  zu  lassen;  solche,  die  in  Berlin  noch  nicht 
aufgellthrt  worden,  können  unter  keiner  Bedingung  ohne  ausdrQcklicbe  Er- 
l.iubnis  Sr.  Majestät  de.s  Königs  einem  andern  Theater  überlassen  werden. 
Da  jedoch  Herr  Spontini  bereite  in  Frankreich  wegen  Komposition  des 
-Vrtaxerxes  von  Dekicu,  der  Sappbo  und  der  Apotheose  des  Herkules  von 
Kmpis  und  Coumold  Yerbindliddceiten  ein<;egangen  ist,  so  geruhen  des  Königs 
Majestät  zu  ge.statten,  daß  die  ersten  Vorstellungen  dieser  Stücke  oder,  wenn 
Herr  Spontini  mit  I't  williirinttr  ihrer  Verfasser  diesel))en  durch  drei  andere 
der  Berliner  Bühne  ungemessene  und  dem  (îeschTnack  des  deutschen  Publikums 
entsprechendere  Gedichte  ersetzen  könnte,  daß  die  ei-ate  Vorstellung  derselben 
unter  seiner  Leitung  in  Parts,  jedoch  gleichzeitig  mit  deren  Aufführung  in 
Berlin  stattfinden  möge. 

Art.  6.  Seine  K«''iugl.  Maje-f;it  von  I'renßen  wollen  nicht  entîff^î/en  sein, 
daß  Hen*  Spontini  \  erbindungen  mit  Frankreich  beibehalte  und  aller 
der  Yorzfige  femer  teilhaftig  bleibe,  womit  der  französische  Hof  ihn  bisher 
begünstigt  hat,  jedoch  ohne  daß  daraus  ein  Nachteil  oder  Bchade  für  die  in 
flen  vorstehenden  Artikeln  des  gegenwärtigen  Kontrakts  festgesetzte  \''erbind- 
lichkeiten  erwachse.  Demzufolge  ist  Herr  Spontini  ermächtiL't.  alle-  iLi-ji  iiiirp 
bei  Sr.  Majestät  dem  Könige  von  Frankreich  einzuleiten,  was  er  diesem  Zweck 
gemäß  und  fQr  sich  nfitzlidb  erachtet. 

Art  7  Die  Vorstellung  aller  von  Herrn  Spontini  komponierten  Stücke 
bleibt  den  Köuigl.  Theatern  zu  Berlin  während  sechs  Monate  vom  Tage  der 
ersten  Aufführting  an  gerechnet  ausschließlich  vorbehalten.  Xnch  Verlauf 
dieser  Zeit  ateht  es  ihrem  Verfasser  frei,  solche  unter  jeder  ihm  beliebigen 
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Betliii^'uii-  freintli-n  ßtthnen  zu  tiberlassen.  Diese  Einscbriinkuiig  »oll  jedoch 
Herrn  Spuntiui  nicht  in  .«einem  Eigentumsrecht  -tTnen  und  ihn  nicht  hindern 
einzcluti  Stücke  seiner  Opuru  .  gleich  uach  dvreu  erster  Aufführung  »techeu, 
dracken  trad  gleich  den  Verfassern  littanriftcher  "Werke  absetsen  sn  Ifissen, 
dergestalt  induß,  daß  die  Stücke  selbst  vor  Ablauf  der  Yorgesdiriebenen  Zeit 
nirgends  anders  aufgeführt  werden  können. 

Art.  8.  HeiT  Spontini  macht  sich  verhiTullirh,  seineu  îesîeu  \\  ohusitz  in 
Berlin  zu  uehmen  uud  &jiütei>teu»  iuuerhaib  der  urateu  Hälfte  des  ^lunat» 
Februar  des  nächstkommenden  Jahres  aeineu  Dienet  anzutreten.  Der  Anfang 
»!einer  Qehaltsbeiciehang  wird  durch  die  Zeit  seiner  Ankunft  in  den  PreuUiHcheu 
.Staaten  ihre  liestinunung  erhalten.  Da  ein  etwaiger  Verzug  des  H<  rnt  Spontini 
bei  der  Antretniig  seine.s  Dienstes  zu  dem  vorfirrbpstininiten  Termine  dein 
Berliner  Theater  nachteilig  sein  würde,  so  unterwirft  sicli  dei^selbe,  insofern 
nicht  wichtige,  von  ihm  nicht  zu  beseitigende  llmstfinde  oder  eine  ausdrück- 
liche Krlaubnis  Sr.  Künigl.  M^estät  von  Preußen  ihn  entbind«  ii  snllten,  einer 
zu  entrichtenden  Kiit>i  liüfTiirmiir  von  zweitau.^end  FrinicH  für  jeden  Monat  der 
Verzögerung,  als  weiche.H  aucli  in  AuHehung  seine«  l^-laubs  auf  den  Fall  An- 
wendung finden  hull,  wenn  er  ohne  AUerhöchate  Königliche  Bewilligung  dessen 
Grenze  ttberschreiten  sollte,  wobei  es  sich  von  selbst  versteht,  daß  diese 
otwanigen  Verzögerungen  weit<>r  keinen  nacht-  ilii  i  u  Einfluß  auf  die  Aus- 
zahlung de?  iîn  '2.  Artikil  fi       setzt  en  ^M!i;iît<  h;il).ii  können. 

Art.  9.  Herr  Spontini  macht  sich  verbindlich  vor  Ablauf  eines  zehn- 
jährigen Zeitraamä,  vom  Tage  der  Dienst-  und  Uehultsauiretuiig  au  ge> 
reehnet,  seine  Entlassung  nicht  zu  verlangen;  es  wftre  denn,  daß  seine  Oe- 
sundheilsumstände  sich  dergestalt  verschlimmerten,  dali  jede  Beschäftigung 
ihm  unmöglich  würde.  Auf  den  F.il],  fbiH  Tl.ir  S|)(.iitini  iiiiierhalb  eîiîer 
uuuuterbrocheueu  zcluijiihrigeu  Dauer  seinem  Dienst  vorsteht  oder  auch,  daß 
er  seinen  Vertrag  fibör  dieae  zehn  Jahre  hinaus  auf  unbestimmte  Zeit  ver- 
längert, soll  er  einen  rechtlichen  Anspruch  auf  eine  seinen  Diensien  ange- 
messene Pension  für  den  Tîuhestaud  erworben  haben  und  diese  überall,  wo 
er  sich  niederlasM';i  möchte,  sofort  beziehen,  als  -ein  Alter  oder  sein  (»esund- 
beitszubUiud  es  ihm  nicht  weiter  gestatten  werden,  den  (Jbliegenheiteu  seine» 
Berufs  zu  genügen. 

Art.  10.  Die  kontrahierenden  Teile  versprechen  dem  gegenwärtigen  Vertragt-, 
seinem  ganzen  Inhalte  nach  tind  rliur  Einschriuikung  gemiil'  zu  handtln,  uud 
sn!1  <lieser  Vertrag  Sr.  Königl.  t  ii  von  Frctilicn   zur  .\UerhiM']i>t<  ii  un- 

mittelbaren Genehmigung  und  Bestätigung  aller  dann  eiitliiiilenen  Bedingungen 
eingereicht  werden.  Urkundlich  i<»t  dieser  Kontrakt  errichtet  und  in  doiJiielter 
Ausfertigung  vollzogen  zu  Beilin  <leu  i$echsteu  und  zu  Paris  den  zwaozigsteu 
August  Eintausend  achtliuudert  und  neunzehn.« 

[Foiffcn  die  i  rttersehriften-] 

Âbgeseben  davon,  daß  es  für  den  Grafen  Brühl  verletzend  sein 
mußte,  daß  er  bei  Abfassung  dieses  Kontraktes,  den  der  König  ge- 
nehmigte, nicht  zugezogen  war,  war  der  Wortlaut  nur  zu  sehr  zu  will- 
kürlichen Inter}>retationcn  geeignet,  auch  nicht  ohne  Widersprüche;  denn 
wenn  Spontini  nach  §  3  gehalten  ^ar,  *in  die  Anordnungen  der  König- 
lichen Geiioral-Tntendaiitur  der  Seliauspi«  ich  ZU  fügen*,  RO  war  ihm 
in  §  1  die  General-Oberaufsicht  über  das  Musikwesen  übertragen  worden. 
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Ehe  noch  Graf  Brühl  offiziell  von  Spontinfs  Ernennung  in  Kenntnis  ge- 
setzt wurde,  wurde  diesem  durch  Königliche  Kabinetsordre  vom  1.  Sep- 
tember 1819  gestattet,  daß  die  Oper  Olympia  als  eins  der  alle  drei  Jahre 
für  die  Berliner  Bühne  zu  komponierenden  zwei  Werke  unter  der  Be- 
dingung gererlmet  würde,  daß  solclie  um  dieselbe  Zeit  wie  in  Paris  liier 
in  Berlin  aufir'  fiilut  werden  könne;  gleichzeitig  wurde  ihm  eröffnet,  daß 
durch  den  königlichen  Gesandten  in  Xeapcl  die  nötigen  Einleitungen  ge- 
troffen werden  sollten,  damit  das  von  ihm  dort  eingegangene  Engagement 
aufgehoben  und  im  schlimmstt  n  Falle  di<!  dadurch  entstandenen  Kosten 
aus  der  königlichen  Kasse  getragen  würden.  Wieder  eine  große  Gunstr 
bezeigung. 

Als  dann  (iraf  Brühl  durch  dvu  St;i,it^k;iii/lrr  Fürsten  Hardenberg 
unterm  28,  September  1819  eiullicli  vun  SpuiUiui  s  Ernennung  btMiaeh- 
richtigt  worden  war,  macht*^  er  seinem  Unmut  in  einem  Schreiben  an  den 
König  vom  8.  Oktober  Luft;  darin  sagt  er  unter  anderem: 

»Daß  der  Spontini  ganz  ohne  meine  Mitwirkung  angestellt  worden, 
(LtH  i(h  bei  Ff'-tstelhing  seiner  Dienstverhältnisse  und  Verpflichtung  nicht 
eiumul  meiue  Meinung  habe  uu^i^precheu  düi'feu,  da  doch  der  eigentliche  Ge- 
BchftftBgang  mir  allein nur  bdcannt  ist,  daß  die  guuze  Stadt  bereits  von 
der  Anstellung  unterrichtet,  sogar  alle  BedingUDgen  genau  kannte,  ehe  mir 
nur  ein  Wink  über  die  Aii^ttÜnnrr  Ibst  zu^rekommen  war,  daß  meine  Be- 
kannten und  die  Fnter-Ottiziaiiten  mir  alle  Drtnil«  srhriftlioh  7iikommen  ließen 
und  ich  erwiil):'rii  nmßtc,  otÜziell  noch  niciit  dm  Mindes-te  zu  wiääüu,  daß  bei 
dem  Kontrakte  eines  mir  künftig  Untergebenen  nicht  einmal  aum  Schein  mein 


1)  Unstreitig  ist  Graf  Brühl  einer  der  denkbar  besten  Intendanten  gewesen.  Mit 

\.  Horn  Rrclit  stlirit'li  er  am  lö.  Fe)»niar  an  den  Staatskanzler  Hardenberg:  ^^Ich 

li  il"'  Von  Jugend  auf  mich  mit  Mii'-ik  iiml  (îc-'im:^  h.  -cJjlUf  ii^t  ,  ja  ich  darf  Itiii:  n- 
fiigen,  ich  bin  selbst  ausübender  Kunstler  gewesen,  leli  bin  mit  mehreren  der 
größten  Meister  unseres  Vaterlandes  bekannt  gevoscn  und  bin  es  noch.  Ich  habe  die 
musikalischen  Anstalten  fast  von  ganz  Deutschland  und  mehreren  angrenzenden  Lüh« 
«lern  kt  ihk  it  1  i  nt  und  eit  ' n  Ti;il  der  größten  Ci esangskSnstler  firSherer  und  jetziger 
Z»  it  ^;^■h' It  ,  uml  wenn  ich  auch  kein  groUcr  K 'im ym nist  tre\vor<b'n  ,  wie  Herr 
Spuutmi,  SU  wiil  ich  in  Beurteilung  der  Mu<>ik  und  de«i  (iesaugcs  ihm  keines* 
vregs  nachstehen. 

»Die  hiesige  Oper  ist  seit  meiner  Dienstrûbrung  auf  einen  Standpunkt  gekom- 
men, auf  dem  sie  nie  vorher  ji^ewe-^eti.  Dit.'s  j;<'sft'ben  selbst  meine  AVidersaeher 
ein,  ia  wird  mir  soj/ar  der  un),,'eree}i  t  r  \"nrwnrf  ir'"m;i  <-!it.  zu  viel  Fleiß  auf 
die  Oi'er  und  da«  Ballet  uud  zu  vvcuig  aut  dun  rccitierende  Srhuuspicl  gewandt  zu 
haben.«  —  Die  sahllosen  Briefe  BrQhl's  an  das  Theater-Personal,  welche  Im  Konsept 
erhalten  sind,  zeigen  eine  »eltene  Saehkenntni»  und  eine  S^ußerst  humane  und  liebens- 
würdige ti.  sinninii.';  mit  dur  gri'>Gt<  ii  Cieduld  nimmt  ir  von  den  Wünschen  seiner 
l  'ntergcbi.iK  n .  mr.i_'i  n  ib>  -f  Ko|]<  ri -Stit  itigk<,iU"n  .  K  i  tüm  -  Kragen  oder  Gehalf  s- 
Aufbe>seruiigt  u  bctreÖeu.  K<  nutuife  und  erteilt  aueii  niimer  gleich  Bescheid.  Wäre 
ihm  nicht  Spontini  aufgezwungen  worden,  so  hätte  er  sicherlich  die  Berliner  Oper 
zur  ersten  des  damaligen  Europas  gemacht. 
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Name  mit  beigefügt  worden,  diea  . . .  muß  micli  bis  in  daa  Innente  erschttttem 

nnd  schmerzlich  kränken.« 

T)tr  Fürst  v.  H;U(leii1)ertf  hat  iiiirli  wissen  hisMcn,  Ew.  KiuiiLrl.  '^^ili«■'•1;it 
hütteu  die  Lnterhandluiigeu  mit  dvin  Spontini  nicht  duicli  mich  fiilireu  lubseu, 
da  Alletiiödist  Ihnen  bekannt  geworden,  wie  ich  früher  iu  DifFereuzen  mit 
ihm  gestanden.  Wer  dies  auch  Ew.  Köntgl.  Majestät  hinterbracht  haben  mag 
—  ich  mnß  es  als  elirlieher  Mann  für  nnrichtig  erklUren,  und  die  abschriftlich 
hier  angebogene  Korrespondens  Zwischen  mir  und  dem  p.  Spontiui  wird 
meine  Aussage  be^tätigeu.« 

»Nidit  leugnen  darf  ich,  daß  mir  seine  Anste&nng  nie  wCInschenswert  er- 
schienen, weil  ich  ihn  fttr  das  KSnigl.  Theater  su  kostspielig  und  dafür  nicht 
nützlich  genug  hielt.  Seine  Musik  konnte  jederzeit  für  weit  geringere  Kosten 
aus  Paris  vet-^rhrieben  werden  —  er  versteht  unsere  Sprache  und  Litteratur 
nicht,  kann  daher  nicht  iu  derselben  komponieren,  ebenso  wenig  auch  die 
Details  des  Theater»  und  Orehester-Dienstes  besorgen,  hat  sich  in  Paris  nie 
mit  eigentlicher  Orchester-Direktion^)  abgegeben,  und  war  mir  im  Jahre  1814 
von  don  Adniini.'^trateurs  der  gi-oßen  Oper  in  Paris  für  einen  äußei"8t  geld- 
viirhtin^fii,  unthätigen  M(>nscheu  von  boshaftem,  falschem  und  hämischem 
<  liarukier  geschildert  worden. < 

»Diese  Gründe  vereinigt  bewogen  mich  bei  Ew.  K5nigl.  Majestät  nicht 
auf  seine  Anstellung  anzutragen  und  andere  ■ —  wenn  auch  nicht  so  groOe 
K<>mponi8ten,  doch  ntltslichere  Subjekte  —  zur  Allerhöchsten  Wohl  vorzu- 
schlagen .  .  .« 

»Ich  würde  meine  Unterhandlungen  mit  ihm  gewiß  zu  Ew.  Königl.  Majestät 
mir  ao  unentbehrlichen  Zufriedenheit  beendet,  für  meine  Ehre  als  Chef  manches 
Kränkende  und  Erniedrigende  vermieden  und  für  den  Dienst  manches  Gute 
haben  bewirken  können,  was  sich  in  dem  vollzogenen  Kontrakte  nicht 

findet.  .  ,  .* 

»Zu  Vermeidung  aller  künftigen  Verantwortlichkeit  bin  ich  indeß  dem 
Königl.  Dienste  und  meiner  eigenen  Beruhigung  schuldig,  hier  ...  an  be- 
merken, daß  der  ftbgeschlosstm-  Kontrakt  auf  eine  ZO  unbestimmte  Art  ab- 
gefaßt ist,  welHie  die  gr'öVAo  willkürliche  Auslegung  zuläßt,  daher  notwendig 
zu  Mißverstäuduiiiäen  Anlaß  geben  wird,  und  duß  bei  der  großen  Spannung, 
welche  durch  die  außerordentlich  vorteilhafte  Stellung  des  Spontini  beim 
Musik-  und  Opmrnpersonale  künftige  Beibungen  und  selbst  unangenehme  Aus- 
brüche nicht  Ranz  vermieden  werden  können.  DI.  se  nach  Möglichkeit  zu  ver- 
meiden und  zu  be^#  it!'_'cii  ^nll  zwar  mein  eifrigs^lcs  B»'strebcn  sein;  ob  die.s 
aber  stets  gelingen  möclite,  wage  ich  nicht  zu  hofleu  bei  dem  leicht  aufzu- 
regenden, ungebundenen  Gemfite  aller  KUnstler  überhaupt  und  bei  dem  nach- 
teiligen Gerüchte,  welches  sich  bereits  allgemein  über  den  Karakter  des  p. 


1;  Spontini  ist  jedenfalls  doch  ein  reclit  guter  Dirifr^'nt  ?ewcs«-ii;  vercrl.  rinl^pr 
R.  Wfirrrter's  >Erinnerun<.''en  an  SpoTititii*  ;  Wvrke,  Hand  ö;  noch  fi)l>r(,'ri<le  AuL>erung 
von  H.  Mar.\  iu  der  »Berliner  allgcmcmen  musikalischen  Zeitung«  Jahrgang  1824  S.  339: 
»Man  sehe  Kerm  Spontini  in  seinen  großen  Opern  —  welche  Menschoomasse  hat  er 
zu  leiten,  und  wie  leitet  er  sie!  Man  beol.aclite  ihn  and,  wenn  er  sein  autzuruhrcnde« 
Wrrk  vor  sich  liejren  sioht  —mit  weh  h<*r  liogoistonmg  und  mit  w.>lcb<  r  V-irbrrHttiric^ 
er  nun  seinen  Kf>T?)man<lostah  ergreil't  und  führt.  Er  i'Jt  ihm  wahrhch  nicht  em 
mechanischer  TakimcHscr  —  in  seinen  iläuden  thut  er  Wunderdinge  .  .  .  Wie  teilt 
sich  nun  aber  seine  Begeisterung  auch  dem  ganzen  Personale  mit . . .  ?« 
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Spontini  verbreitet  and  neuerlich  dui-ch  die  Siingerin  Cntuliinl,  mli  welcher 
er  beim  italieniwshen  Theater  im  Verhältnis  gestanden  hat,  bestätigt  int.* 

Âuf  diese  Eingabe  des  Grafen  Brühl,  welcher  übrigens  in  dieser  An- 
gelegenheit noch  ein  längeres  Schreiben  an  den  Staatssekretär  Fürsten 
Hardenberg  richtete,  antwortete  König  Friedrich  Wilhelm  am  21.  Ok- 
tober 1819: 

»Ich  verkenne  es  nicht^  da6  Sie  fortdanernd  der  General-Intendautur  der 

Schauspiele  mit  anj,'estrL'ugter  Aufmerksamkeit  voi-stehen  und  deu  scbwierifjfen 
PÜichtou  »üc«!  s  Amtes  volloa  Genüge  zu  leisten  stets  bemüht  gewesen  sind, 
leb  luitöe  lljnen  die^erbalb  uUe  Gerucbtigkeit  widerialueu,  aber  eben  desbulh 
können  Sie  ea  auch  nicht  als  ein  Zeichen  von  Mißfallen  oder  Ungnade  an- 
sehen, wenn  ich  einen  längst  td.s  ganz  vorzüglich  anerkannten  Virtuosen  ohne 
Ihre  Zuziehung  [hahe]  engagieren  lassen,  der  bei  Ihnen  und  bei  den  aupirexcich- 
neten  Mitgliedern  de»  Orcbeatera  nur  eine  günstige  Aufnahme  finden  kann,* 

Brtthl  bemerkt  auf  diesem  Schreiben:  >ad  Acta,  obgleich  diese  Ant- 
wort zwar  gnädig,  al)er  über  den  Hauptpunkt  keineswegs  genüuriul  ist.« 

In  einem  sehr  höf  lieben  Schreiben  vom  24.  September  1819  hatte 
Spontini  seine  Ernennung  dem  Grafen  Brühl  angezeigt,  der  dann  nicht 
minder  bfiflich  nin  6.  November  darauf  rnvidei*te:  in  einem  Schreibon 
an  fb'n  F!iVtrt  !;i<iiut;mton  von  Witzlebeu  aber  beklagte  sich  Graf  Brühl 
docli  üher  d^n  Tun  jener  Anzeige: 

»Er  ist  sehr  höflich,  aber  mit  dem  nötigen  Stolze  spricht  er  von  trlatiottft 
intenssantfs  etc.,  nirgends  ist  nur  die  lt'isf*?to  Andentunr»  eines  Ilntergebencii 
gegen  »einen  künftigen  Uhern  zu  tindea.  Spontini  hat  Recht — ~  ich  kann 
es  ihm  nicht  verdenken,  wenn  er  mich  seine  Stellung  fühlen  macht.  .  .  . 

>  Iv  n  III  1i  erg's  Abgang  ist,  wenn  es  auf  sein  Direktions-Talent  ankömmt, 
.sehr  leicht  zu  ver<>''hjnerzen,  allein  al-  erster  ausübender  ICiiiisfL  t  triebt 
es  in  Europa  nicht  !>eiuei<gieichen,  und  es  wird  nirgends  gute  Sensation  machen, 
wo  er  die  Gründe  aufstellen  wird,  welche  ihn  weggehen  machen,  (ilauben 
Sie  .  .  man  hätte  Spontini  noch  2000  Thaler  mehr  geben  konnen,  nur  die 
hesondern  Titel  und  Ansnahmen  vom  Dienste  hätte  man  ihm  nicht  zngeetehen 
müssen!« 

In  dem  letzten  Abschnitt  dieses  Briefes  ist,  wie  wir  sehen,  von  Bom- 
berg's  Allgang  die  Rede.  Dieser  ausgezeichnete  Violoncellist  war  auf 
seinen  Wunsch    vom  Könige  gegen  Graf  Bi*ühl's  Votum seit  dem 

Ij  Beruh.  Romberg  hatte  sich  am  Jjf/.eiid)er  ISl.")  heim  König  direkt  um  die 
diu"ch  den  ïoJ  Uimmers  erledigte  Kapellmeii»tcrslelle  bewürben  und  au  demselben 
Tage  dies  auch  dem  Intendanten  angezeigt,  wobei  er  sogleich  fur  den  y  erstorbenen 
Konzertmeister  Seliiek  Ldiiis  Maurer  eiiiplulileu  ii:ilte.  Nielit  uninteressant  ist  fulgendc 
Stelle  uns  ilein  üesuehe  Kijinbri  ^'s  an  den  Köüi;r  :  >l  iid  da  ieh  mit  dvm  darauf  ruhen- 
den Gehalt  von  zweitausend  Tbalur  uiuiit  auakuiunien  küntite,  zumal  icli  nach  dem. 
Tode  meines  Vaters,  der  auch  das  OlSck  hatte«  Ew.  Majestät  m  dienen,  außer  meiner 
eigenen  starken  Familie  noch  meine  betagte  Mutter  nnd  meine  kranke  Schwester  zu 
versorgen  habe,  so  ginge  mein  ...  Antrag  noch  dabin:  £w.  Majestät  wollten  alsdann 
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19.  Âpril  1816  als  Elapellmeister')  angestellt  gewesen  und  hatte,  bald 
nachdem  Spontmi*s  Anstellung  bekannt  geworden  war,  am  20.  Oktober 
1819  um  seine  Entlassung  gebeten,  mit  der  Motivierung,  daß  sidi  durch 
jene  seine  Dienstverhältnisse  bedeutend  verandert  hätten.  Obgleich  ver- 
sucht wurde,  ihn  zum  Wt  itfTbleiben  zu  bewegen,  lieB  er  sich  doch  nicht 
dazu  bestimmen  und  s(  liird  dann  bereits  am  1.  Dezember  aus  dem  Dienste-), 
bevor  noch  Spontini  in  Berlin  erschienen  war. 

Mit  Rücksicht  auf  die  von  ihm  beabsichtigte  Umarbeitung  der  Oper 
»Olympia«  wurde  nämlich  Spontini  vom  König  gestattet,  seinen  Posten 
erst  am  15.  Mai  1820 .  anzutreten.  Tatsächlich  trat  er  ihn  noch  später 
an,  denn  er  kam  erst  am  27.  Mai  nach  Potsdam  und  Tags  darauf  nach 
Berlin.  Als  seine  Ankunft  ziemlich  feststand,  hatte  Graf  Brühl  diese 
unterm  6.  Mai  dei  Musikdirektion'}  der  Königlichen  Scliauspiele  mitge- 
teilt und  zttgleicli  es  für  nötig  gehalten,  dabei  wiederholt  dai'uuf  hinzu- 
weisen, »daß  auch  hinfüro  in  der  Form  der  bisherigen  Dienstverhältnisse 
durchaus  nichts  verändert  sein  wird  und  daß  ich  mich  nach  wie  vor 
der  speziellen  Tjfitnng  aller  musikalischen  Angelegenheiten 
beim  Theater  und  der  Königliclien  Kapelle  f ort wHhrnnd  unter- 
ziehen werde.«  Er  w^ar  al-^o  nicht  t:<  noiuumi  ,  sich  <l,is  Hi  ft  aus  der 
Hand  nehmen  zu  hissen.  Dit  s  zeigt  auch  du-  Ditust-iustruklion,  welche 
er  unterm  1 .  Juni  in  französischer  Sprache  für  Spontini  erließ  und  b»  - 
reits  am  Tage  vorher  den  übrigen  Kapelliiieistern  in  deutschem  Wort- 
laut zur  Kenntnisnahme  übermittelte.    Sie  lautet: 


jreruljRn,  mir  zu  i-rlanben,  durch  zwt-i  Monate  im  Anfange  oder  zu  End«  dvs  Winters 
durch  auswärtige  Kouztirie  noch  ciuigcä  zu  verdieoeu,  uui  »o  als  huutjtter  Alaun  lebeu 
sa  kSno«!.« 

2)  Brohl  hatte  in  seincni  Giita(  ht<  n  darauf  hingewiesen,  daß  B.  B.  unstreitig  alt 
Violoncellist  der  Kiipelle  zur  hixdiston  Ehre  gereichen  wQrde,  als  Dirigent  und  Kom* 
ponist  aber  nicht  bedeutend  genug  eei. 

1   Auf  Wun-^rii  d      K'iiii«;'^  wnrde  or  aufgefordert.  >das  Instnnnent.  welches  er 
bisher  mit  so  ausjre/t'Kduieter  lioher  Fertigkeit  behandelt,  auch  feruerhiu  im  Ki-nigl 
Dienste  nicht  bei  Seite  zu  legen  sowohl  bei  Hofkoneerten  als  bei  andern  oßeutlicheit 
Musiken«. 

2,  Romberg  schrieb  unter  andercin  noch  an  Graf  Brühl  unter  iU-m  2S.  Oktober 
1810:  »Es  ist  fîîr  mich  uniuii;i"injj:licli  nritli,'',  meinen  (»esundh<.il>/ur^tand  wieder  in 
Ordnung  zu  bringen,  der,  wie  Ew.  llochwuhlgeboren  selbst  wohl  wissen  werdeu,  durch 
den  Dienst  des  Theaters  eben  nicht  gefordert  wird.  Ich  muß  durchaus  einige  Ruhe 
genießen,  um  mich  zu  einer  Kunstreisc  vorzubereiten,  die  der  künAige  Tinterhalt 
nieint-r  Familie  notwt^ndi^;  nuicht.«  A\-  Ui  inln-rg  s<  iiie  Entla>sntig  erhielt,  gab  ihm 
der  Inlen*lant  »die  vollkoinni>  iiste  Zufriedi-'idieit  mit  seinem  FI<  i|h-.  st'ir.>  r  Thütigkeit 
uud  seinem  guten  Willen  während  »einer  dreijiilirigen  Dienstzeit«  ^u  erkeniieu. 

3)  Vergleiche  über  diese  »Musikdirektion«  den  3.  Âbsatx  van  Artikel  6  der  Dienst« 
Instruktion  fiir  Spontini  von         unten  S.  2«a). 

s.  4. 1.  M.  IV.  17 
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Diennt-Instrvkiicm  fUr  den  Königlichen  Iten  Kap»llmeist«r 

Herrn  Spontini. 

Da  der  Zeitpunlct  eingetreten  ist,  wo  Herr  Spontini  als  erster  Kapell- 

ineister  und  General-Musikdirektor  seine  Function  im  Königlichen  Dienste  au- 
trnton  Poll,  Hchte  ich  es  für  zweckmüßig  und  nützlich,  denspîhpn  mit  der 
obwaltenden  8teUuug  des  Küuiglichen  Theaters  und  der  Kapelle  zu  dem 
General-Intendanten  bekannt  zu  machen. 

Um  sich  genauer  in  diese  YerhBltnisse  finden  zu  kSnnen,  wird  dem  Herrn 
Spontini  ein  Auazug  der  sowohl  an  die  Mu^-il^dircktion  als  auch  an  die  König- 
lirhf  Kupclle  früher  ergangenen  Gt^i«etze,  Vertügungeu  und  Anordnungen  zur 
>«achricht  und  Beachtung  ühergebcu  werden. 

Zu  dem  alleinigren  Ressort  des  General-Intendanten  gehört  Nachfolgendes: 

1  )  Es  kann  keine  Anstellung  und  Gehaltsverbesserung  in  der  Kapelle  oder 
bei  dem  Ojiern-PersniKili-  (reiiiiitlit.  mid  kcitu'  ZusicluTung  darüber  gegeben 
werden,  als  durch  den  Gont  r.il-luteudaiiteu  reibst,  weicher  sowohl  in  artistischer 
als  linanzieUor  Hinsicht  für  alles  verantwortlich  ist. 

2)  VorschlUge  von  Seiten  des  General-Musikdirektors  und  der  übrigen 
Xnptllnu  istcr  werden  mit  Yergnfigen  angenommen  und  nach  Umstünden 
berikk<i(  litii^t  werden.  Die  Bestimmung  der  7,\\  pfcbt  ndcn  Oporn  und  mii.^ikn- 
iischeii  Auliührungen  hängt  lediglich  vom  General-Intendanten  ab,  doch  wird 
derselbe  auch  hierin  gern  den  ihm  zu  machenden  Vorschlagen  Gehör  geben. 

3]  Die  Besetzung  der  Bollen  in  Opern  und  Schauspielen  steht  dem  General- 
Intendanten  ganz  allein  zu,  da  derselbe  sich  so  viel  musikalische  Kenntniße 
zu  erlanL'on  L'»  stn})t,  um  dies  im  trenerellen  beurtiilru  zu  können. 

4/  Bei  Opern,  bei  deren  Aufführung  der  Komponist  seihst  gegenwärtig 
ist,  wird  derselbe  jedesmal  bei  der  Rollenbesetzung  zu  Bate  gezogen,  und 
dessen  Wttnscbe  Torziiglich  berücksichtigt.  Dasselbe  geschieht  auch  bei  denen 
Opern  von  besonderer  Bedeutung,  welche  der  jedesmal  ernannte  Orchester^ 
Direktor  zu  leiten  bat. 

5]  Über  die  notwendige  Anzahl  der  Operuprobeu  em artet  der  General- 
Intendant  jedesmal  das  Gutachten  desjenigen,  welcher  die  Oper  zu  dirigieren 
hat,  und  wird  dabei  nur  die  mSglichste  Ersparnis  an  Zeit  und  Geldkosteu 
zu  berücksichtigen  sein. 

Gl  Jede  Art  von  Bef<hl  und  Anordnung  an  di<^*  Kfinifjliche  Kapelle  kann 
nur  vom  Geueral-lutendanten  ausgehen,  dagegen  wird  dem  General-Musik- 
direktor in  Hinsicht  auf  die  spezielle  AuslELlirung  der  Musik  und  der  dazu 
nötigen  Anordnungen,  im  Orchester  sowohl  als  auf  dem  Theator  (wenn  es 
näniliili  <lif  ]\ru>il<  selbst  betrifft,  nie  lIu  Tlinderni«  in  den  Weg  gelegt  werden. 

l>ieienigen  Künstler,  welche  bisher  die  Leitung  aller  musikalirjchen  Auf- 
führungen sowohl  am  Hofe,  ids  in  den  Königlichen  Theatern  und  Konzert- 
Siilen  übernommen,  sind  gemeinschaftlich  unter  dem  Namen  der  Musikdirektion 
der  Köuiiudiclien  .S(haus{  i(  It  Itegriffen,  und  be.-teht  die>e  Mttsikdirektion  gegen- 
wiirtig  »US  dem  Kapellmeister  AVebor ,  Musikdirrl.t  i  Seidel  und  Schneider*). 
Herr  Spontini  wird  von  nun  au  auf  Allerhöchsten  Befehl  Sr.  Majestät  des 
Königs  als  erster  Kapellmeister  und  General-Musikdirektor  den  obersten  Platz 
in  diesem  Künstlerveretn  einnehmen. 

Die  \'t  1  l  iiMlli*  Itkt  iten  des  Herrn  Spontini  im  Königlichen  Dienste  sind 
zwar  gröüteuteiiä  durch  den  Ton  Sr.  Majestät  dem  Könige  genehmigten  Kon« 

1;  Vei^gleiche  ober  ihn  weiter  unten  S.  284  A.  1. 
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trakt  schon  festgesetat,  doch  !>cheiiit  vs  notwendig,  daU  der  untenceichnote 
Generid-Iiitendaut  f^idi  über  eiiiztiluc  Punkte  noch  uüber  gegen  den  Herrn 
Spontini  erklärt  und  denselben  mit  semen  Andichten  Über  den  künftigen 
(ie»chufi»gaug  bekannt  mucbe. 

Der  vSchentlicbe  kleinere  Dienst,  die  Anfsicht  Uber  Theater^Husik  bei 
^lelodramen  oder  Sclinu^^pielen,  das  AttffHhren  der  kleineren  0})ertu  das  Anf- 
sflir»  iln-n  mid  TwntiiU'ii  der  Kapelle,  die  verscbiedenen  Dien.-tlfistnngen  in 
K.'iliu.  rimrln(tt  nl)urtr  und  Potsdam,  sind  den  zwei  Musikdirekt ortn  iiud  den 
zwei  Konzertmeistern  übergeben,  so  duü  diustj  vier  Künstler  woclieutlich  unter 
sich  abwechseln. 

Herrn  KapeUmsister  Weber  habe  ich  von  diesem  regelmäßigen  Wochen- 
dienstc  frei  gespn>clu'ti.  ho  wio  Herr  Geaerai-Musikdirektor  Spontini  es 
tebon  durcb  ï<eineu  Kontrakt  ist. 

In  üiusicht  des  Herrn  Kapellmeister  Weber  habe  ich  mir  speziell  vor> 
behalten  zu  bestinunra,  welche  Opern  derselbe  in  Person  dirigieren  wird,  so 
wie  den  ttbrigen  Mitgliedenn  der  Mosikdirektion  gletchiallB  von  mir  allein  die 
Br^sttminung  snköinmt,  wer  von  ihnen  die  neu  einsnstndierenden  Opern  an- 
fübreu  suU. 

Da  ich  seit  dem  Antritte  meines  Amtes  die  spezielle  Oberleitung,  sowohl 
am  Hofe  als  im  Theater,  aller  musikalischen  Angelegenheiten  ohne  Ausnahme 

gefÜbrt  habe  und  femerbin  ftlhren  werde,  so  Imbe  ich  mir  notwendig  die  oben- 
erwähnte Bestimmung  ührr  die  verschiedenen  Opern-Auflührungen  vorhehiilten. 

Herr  General-Musikdirektor  Spontini  int  vermöge  üeLues  Kontraktes 
nicht  verbunden,  'in  Hinsicht  auf  die  Direktton  der  Opern  und  Musiken  in 
ein  gleiches  Verhältnis  einautreten,  als  die  hier  schon  anwesenden  Kapell- 
meister und  Musikdirektoren,  sondern  es  sind  demsell)eii  luir  sririf  citrene/* 
Open*  znr  «pp7;i(.)lfn  Tjeitung  überlassen.  Sollte  es  ihm  aber  angenehm  sein, 
die  Proben  und  das  Einstudieren  fremder  musikalischer  Werke  zu  übernehmen, 
so  werde  ich  ihm  diesriben  mit  Vergnügen  Übertragen,  und  erwarte  deshalb 
jedesmal  seine  nähere  Erklärung. 

Du  sicli  di  rsi  n>t'  in  Ifinsicht  auf  die  Leitunir  seiner  i-i^^t  iieti  Ojmtii  kontrakt- 
TniiPiiuf  vi»rl»<  liahcu  luit,  den  Musik^tuI»  uitlit  pclhi-t  zu  lühreu,  so  habe  ich 
zu  diesem  Zweck   die    Ijeiden    Koiiztitiuei,stir  Jlt-rrn  Möj^er'j    und  Seid- 

li  Karl  M<''«''r  'j-i  1,,  21.  Jan.  1774  zu  B»  rliii  ein  austjezeichnt  ter  Geiger,  wurde 
am  18.  Juni  17U1  ah  Kamuiemiusikcr  auge^tellt,  Bpii  lte  "ifters  mit  Küiiig  Friedrich 
Wilhelm  n.,  der  bekanntlich  ein  tüchtiger  Violoncellist  g<  \ve«en  ist,  Quartett,  mh  sich 
aber  wegen  «ein^  nicht  einwandfreien  Lebenswandel»  bald  genötigt,  ins  Ausland  zu 

gehen;  nach  Friedrich  AVilliehns  II.  Tode  wurde  ihm  die  Kückkehr  tiaoli  Berlin  ;.'e!5tattet, 
wo  ihn  der  «i»  lir  imisikalisehe  l'rinz  J-ouis  Ferdinand  in  soin»-  l'ui^xt  iiung  zog;  nacli  der 
Katastrophe  von  18Ui  aber  ging  er  wie  viele  andere  Kainiuerumr>iker  im  Ausland,  bis  er 
1811  wieder  in  die  Königliche  Kapelle  als  Konzertmeister  trat.  Durch  seine  Quartett- 
Abende  nnd  Sinfonie-Konzerte  machte  er  sich  um  die  musikalische  Bildung  der  Ber- 
liner sehr  venlien».  Am  8.  Jnni  ]8'22  wurde  er  vom  Grafen  Brüld  zum  lieiter  iL  r 
auf  Sjrontirii'v  V<ir-*clilii}r  ein<ieri<  lifetcn  1 'nterriclitssidiide  t1ir  junge  Vi(<linisten  dir 
Königlichen  Kapelle  cruauul.  Am  ü.  Juli  1825  erreirhte  er  seine  Eruenmmg  zum 
Musikdirektor,  mußte  aber  erforderlichenfalls  auch  weiter  als  Konzertmeister  fungieren. 
Sfin  Fihrgeiz.  Kapellniei.ster  zu  werden,  scheiterte  au  Spontini's  Widerstand,  der  ihn 
fniiirlj  ul-  (îrl'^'t-r  st-lir  sirhilt/.te.  Als  er  sein  öOjiilu'iges  Dim-^f-Jubiläum  pt't'ei<  rt 
hatte,  wurde  ilirn  di  r  Titel  »Kapfllrm  ist»  V>eigelegt.  doch  trat  er  bald  darauf  il.Svptbr. 
1842  in  den  Kuhestaud,    f  Ji"'- 
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Ii  i  '  i>ereits  befehlirrt.  die»*('S4  < îes^chilft  jeflcsmnl  zu  übernehmen,  wenn  eim«  Opep 
des  III  im  S[M)iiiiiii  aiifirenihrt  winl.  90  daß  einer  der  Kon/ortmeister  jedes- 
mal mit  tlt  r  \  ioUne  vor;*jiiele.  der  andere  aber  nach  der  Bestimmung;,  welche 
Herr  Spontini  in  Hinsicht  auf  die  verschiedeueu  Tempos  geben  wii'd,  tak- 
tieren soll. 

Da  ich  jedesmal  bei  den  trrnl:en  Proben  aller  aufzuführenden  Operu  xellist 
ge<,'eii\värtig  bin  und  die  theatrali--«-)!»  !!  A vioi dtmiij^en  in  eitrcin  i  P.  t  -on  ülier- 
nehme,  so  fordere  ich  Herrn  Spontini  hierdurcii  auf,  mir  jedesmal,  wenn 
Werke  von  seiner  Komposition  aufgeführt  werden,  oder  solche,  welche  er  zu 
leiten  Übernommen,  seine  Wünsche  Ober  acenische  Anordnungen  und  Stellung 
ih  r  riiöre  mitzuteilen,  in  t.  ni  es  mir  zum  besonderen  Vergnügen  gereicht,  die 
Ansichten  i)n>«j'e/.eu-hne1  <  r  Kimstler  über  alle  diese  Gegenstände  zu  hören 
und  nach  (  iuti>efiudea  uu.s7.utührc-u. 

Herrn  He^^issear  Besch  ort')  ist  vorzüglich  die  Leitung  der  Oper  and  aller 
theatralisch-seenischer  Anordnungen  ttbei^eben;  wenn  ich  daher  nicht  selbst 
in  den  Proben  jre<;enwärtit;  sein  kann,  so  ist  derselbe  von  mir  beauftrajjft. 
alles  Nöti;.'e  anzti'irdnen  und  sich  mit  (\fm  das  Orchester  dirigierenden  Kapell- 
meister oder  Musikdirektor  iu  Verbindunjj  zu  setzeu. 

Montag,  Dienstag  und  Mittwoch  Vormittag  vou  12  bis  3  IThr  ist  der 
General-Intendant  <.M  \v5hnlicb  im  Opernhause  in  dem  Diiektionszimmer  zu 
finden,  wo  der  Kntwurf  zum  wöchentlichen  Hepertoire  gemacht  und  die  nötigen 
Proben  Hir  die  ganze  Woche  nach  den  übrigen  Verhültuissen  des  Theaters 
festgutietzt  werden. 

Da  zur  Ersparung  der  Kosten  die  Oper  nicht  fur  sich  allein  besteht,  und 
mehrere  Schauspieler  zugleich  Sanger  sind,  so  IcBnnen  nur  gemeinschaftlich«- 
lîeratung»;!!  zum  Zweck  fiilir«ni.  zumal  <o  biiiL'o  nur  ein  Theater  für  große 
und  kleine  (.)per,  fiir  Trauerspiel,  Lustspiel  und  Ballet  benutzt  werden  kann. 
Bei  allen  diesen  Beratungen  ist  die  Königliche  Muöikdircktion  und  die  Kegie 
als  vorschlagend,  der  (Jeueral-Intendaut  aber  als  entscheidende  Behörde  an- 
zusehen. 

î)ic  oliric  T.i  itiiti'j  rlc-  Tteuen  Sing-Tnstitutes,  welches  icli  yestiftet.  und 
ZU  (lessen  \  orstelienn  und  Lehrerin  ich  die  ehemalige  Kammersäugeriu 
DemoiscUe  Schmalz^j  Sr.  Majestät  vorgeschlagen,  habe  ich  mir  gleichfalls  selbst 

1)  Karl  August  Seidler  .geb.  1778)  wurde,  nachdem  er  bereits  von  1793— 1806 

der  Kt'migHchen  Kaj^ellc  angehört  hatte,  wohl  vor  allem,  weil  seine  Fr<ni,  die  ausjre-. 
zpicljiii  ff  Sängerin  Ca  ru  1  i  MC  Seidler-AVranit/ky  entragiert  worden  sollte,  ;ds  X  rj  cli 
folger  Knist  Schiek  ä  ;f  10.  Dez.  181Ô,  am  1,  Jmii  1810  Konzertmeister,  dirigierte  auch 
kleine  Opern,  bis  er  anf  seinen  Wunseh  27.  Mai  1835  davon  dispensiert  wurde.  Er 
war  ein  «ehr  tüchtiger  Qeiffer,  war  schon  als  6jahriger  Knabe  ofientlich  aufgetreten 
uml  hatte  uarli  Mösci-  n  Kiufeiimti;.'  in  dem  (Jiiarietle  König  Friedrich  Wilhelms  II. 
die  zweite  Violiiu'  gespielt.    -  27.  Teltruar  ISIO. 

2)  Jonas  Fiicdrich  BescLort,  geb.  17G7,  seit  1706  am  K<"miglichea  National- 
theater in  Berlin,  ein  ausgezeichneter  Don  Juan,  sanjr  seit  1818  nieht  mehr,  sondern 
wirkte  nur  n«>eh  als  Schauspieler  und  U<\i^issenr  bis  18;{S;     .'».  dun  I.S46. 

3  Autruste  Schmal/,,  iri-limen  1771.  vurnelinilicli  von  1810-1817  ;ni  der 

Jk'ilim  r  Oper   und   wirkt«;  (hum  his  ids  (.iLs;ui;j^-lein\'nn  nel>en  Prof,  lU'iielli. 

Viel  Volteil  hat  die  Oi)er  vou  dic-.Lia  Ii  c  saugs- I  u  st  i  t  u  t  niviit  gi  habt,  es  wurde 
1830  neu  or(;an{sicrt,  in  drei  Klassen  gegliedert  und  dem  £apellinei»(er  G.  A. 
Schneider  unterstellt.  £r  sollte  mit  den  Schülern  und  Schülerinnen  môgHch»t  alle 
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vnrhohaltt'îi,  und  lialx-  IxMvit?*  Iiciromion.  von  Zrif  zti  Z<'it  iiiif  dm  jungen 
Schülerinnen  in  (xcgeuwart  des  l'ersonals  der  Aiusikdircktion  l'riUungeu  an- 
zuBtellen. 

Herr  Generel-Musikdirelctor  Spontini  als  erstes  Mitglied  dieser  Musik- 

dirt'ktion  Avird  von  mir  jedesu)«!  irleichfalls  dazu  eingeladen  werden,  um  sein 
C« utachtt  n  ühcr  den  F'irt'.'TiiL,'  dt-siUxn  aliyelM'u  /ii  können,  so  wie  e;«  dem 
Gcueral-JLutcndanWu  überhaupt  iu  aiieu  Italien  zum  beeouderen  Verj^uügeu 
ffereicheii  wird,  die  aasfreBeidiDeteii  Kuiwtansiditeii  und  Batiicliläge  eines 
Künstlers  wie  des  Herrn  Spontini  an  hören  und  jedesmal,  wo  es  anwendbar, 
zu  benutzen«. 

Jeder  billig  Denkende  wird  zugeben  müssen,  daß  diese  vom  Grafen 
Brüll]  erlassene  Dienst^Instruktion  durchaus  gcuigni  t  w  ar,  die  Grenzen  der 
Wirksamkeit  Spontini's  anderen,  namentlich' Brühl  selbst  gegenüber  fest^ 
zustellen.  Auf  dem  Boden  dieser  Instruktion  war  ein  gedeihliches 
Zusammenarbeiten  für  alle  Teile  möglich. 

Âls  Spontini  sein  Amt  dann  antrat,  machte  er  gleich  (6.  Juni}  Vor- 
schläge, die  Orchester-Mitglieder  anders  zu  pkcierrai  und  den  Orchester- 
Raum  zu  vcrfJT<iIiti"ii,  wobei  ihm  Graf  Brühl  möglichst  nachgah.  Allein 
bald  kamen  Mißverständnisse,  die  s(  lili«  IVli-  li  /u  offenen  Streitigkeiten 
ausarteten.  Als  am  25,  Oktober  das  Wochen-K ei>ertoir  (es  wurden  du- 
nials  in  der  Regel  nur  zwei  ()[)ern  Avöchentlich  gegeben)  festgestellt 
werden  sollte,  nannte  Spontini  den  l^rühl  schen  Vorschlag  >p(irfaiknicnt 
ridicule'^  und  lieü  sich  dann  noch  hinreifien,  «lie  ganze  Verwaltung  Brühls 
aufs  heftigste  nnztiirreiff  ii.  Dnniit  noch  nicht  genug,  sclirich  er,  nachdem 
Graf  Brühl  ihm  gegeniilM  r  den  V  «»rgesetzten  herausgekehrt  hatte,  am 
12.  November  an  ihn  i  im  n  höchst  nn^* /ugtnen  Brief'  . 

J)rr  (iraf  berichtete  liaiiiher  uuler  25.  Noveinhor  an  den  Flügel- 
Adjiitanlt  n  Generalmajor  von  Witzleben,  b]Jonuni  »  speziellen  Gönner. 
Aus  die>eui  iSchreiben  seien  hier  folgende  wichtige  Stellen  angeführt: 

»Im  übrigen  taugt  Spontini  s  Charakter  durchaus  nicht  dazu,  ihm  einen 
administrativen  <  u  ^(  li-iftskreis  allein  zu  iUi«'rtragen  !  Da/ai  gehört  erstens 
eine  vieljälinge  Keuutnis  der  ludividiieu,  zweiteuti  große  Kuiie,  welche  er 
gor  nidbt  hat,  und  drittens  Kenntnis  der  Sprache,  welche  ihm  durdiaus 
abgeht.  Ohne  ilim  auch  nur  einen  Fehler  mehr  anzudichten,  als  er  deren 
hat.  sind  di»  i»  ni.r'^ti,  welche  allen  Menschen,  welche  ilni  ita  (îesch'ift  lio- 
obachten  können,  bemerkend  aufget'allen.  schon  hinlänglich,  um  »«  ine  Lintaug- 
licbkeit  dazu  zu  beweisen.    Kr  is^L  höchst  leidenschaitlich,  verliert  iu  der 

zwei  Monate  eine  größere  und  alle  Monate  eine  kleinere  Oper  einstudieren.  Seit  dem 
1.  ^ovcni'"  !-  VMy^  ?n-tflit  wieder  eine  ähnlich*'  Einrichtung'^  an  der  Berliner  Ht if-Oper, 
V  Dann  sajjt  er  u.  a.  :  <  Xr  in'rnrLsa(/r:  p(i<i  moi  -  tm  tuf  connue  iiit  infhnrtlnn>>r 
tk'  plus  de  cotre  puissamc,  ear  je  ne  suis  nuilenunt  pus  vi  pnr  ma  pi:rsnnue  ttt  jtar 
mo»  eameßre  vi  par  mon  contrat  ni  par  mtm  kUent,  qtioiqw  par  ma  plan  Je  me 
iroim  ûomffù  dan»  le  déparkment,  toue  eH  confié^  mais  bien  dam  /ouf  autre 
maniKTe  que  voue  ne  paraisee»  croire  ou  ^  vous  vous  dissinwlcx,* 
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Leidenschaft  alles  Maß  und  Ziel,  erlaubt  sich  alsduun  Ausdrücke,  welche 
kein  Maua  von  Ehre  duldea  kunu,  und  glaubt  alles  mit  seiner  natürlichen 
Heftigkeit  entechnldlgen  m  kSimeii.  Er  ist  ItSdist  mißtramscb  und  sngleieh 
hücliHt  leichtgläubig  und  läßt  sich  VOn  jedem  Mensehen  beschwfttsen,  der 
meiner  Kitelkeit  echraeichelt  ;  (Lilu  r  nm-rhwrirmrn  ihn  aucli  »  im.'  Mciiije  höchst 
uuzuverI;i'-«iL'f»r  ]NÎ*'nsrhen ,  deren  S[ii<  II>al!  n-  wird.  Sein  Stolz  und  «eine 
Eitelkeit  huhen  den  höchsten  Grad  des  Liicberllchun  erreicht,  und  diese 
LeidenBchftft  tnmtl  unter  dem  angenommenen  Scheine  der  Bweheidenheit 
leitet  oder  vi<liin  hr  verleitet  alle  seine  Schritte  und  Handlungen.  Seine 
Schwäche  mul  (  U.n  ukterlosigkeit  thun  das  ihrig«'  dazu,  um  ihn  wie  c-iiion 
Ball  auf-  und  abzutreiben  und  macheu,  duß  er  sich  und  andere  alle  Augen- 
blicke kompromittiert  . . . 

>Ioh  hatte  früher  den  Kdnig  noch  vm  einen  Kapellmeister  dringend 
gebeten'),  weil  mir  ein  tüchtiger  Drehe  st  *  rführer  fehlte,  indem  Weher') 
kränklich.  Tîomberg ')  nicht  ireübt  und  Scluit  idt  r^'  noch  nicht  angestellt  war. 
Ich  wünschte  einen  deutschen,  der  Spraclie  miichligeu,  in  der  '  A  nführuug 
sehr  geübten  Mann  zu  haben,  wie  Maria  Weber,  Weigl,  Lind- 
paitner  etc.,  einen  Mann,  der  in  das  gewöhnliche,  thfttige,  aher  aubordinierte 
Verhältnis  eines  gewöhnlichen  Kapellmeisters  eintreten  und  .so  nützlich  werden 
i^hatte^  können.  T^or  König  hat  es  vorgezoijeti,  einen  berühmten  Komponisten 
zu  engagieren,  und  ick  mußte  mich  ptlichtächuldigät  dieser  Auurduuug  fügen. 
Er  hat  ihm  Titel  und  Vorrechte  angestanden,  welche  dem  Geschäftalehen 
hinderlich  sind  . . .  Was  sein  Kontrakt  besagt,  muB  ihm  fireilidi  werden;  was 
aber  nicht  wörtlich  darin  genannt  i^^t.  nmß  mir  zu  bestimmen  überlassen 
bleibi-n,  und  hierin  muH  er  mir  «uhordiniert  sein  wenn  er  mir  gleich 
neuerlich  den  (Jchorsaui  öchiiitlich  aufgekündigt  hat.« 

Aiu  26.  November  1820  wandte  sich  Graf  Brühl  dann  noch  Beschwerde 
führend  direkt  an  den  KTmii^,  arlteit»  t*'  auch  ein  längeres  Gntnrhten  über 
die  VerptliclitunEfeTi  nml  l)i^■ll^t-\'^l•llält^isse  eines  ersten  Kapellmeisters 
aus.  Anfang  iX/finlxT  al»i  i-  wiinlt-n  alle  Millhelligkeiten  weinirstens  vor- 
läufig durch  Veriiiittcluiii;  il.'s  Herzogs  Karl  von  Mecklenburg  beigelegt. 

Ks  war  tlit  s  atw  Ii  um  so  iintwi  ndiger,  als  fin-  den  Anfang  des  Jahres 
1821  derBeïsuch  des  russischen  Thron  fol  uers  >vjkol;ius  mit  Geuialilui  1k  vor- 
stand und  deshalb  ein  P'estspiel  »Lulla  Rookh«  nach  Thuaias  Moore) 
Torbereitet  vnrde,  zu  dem  Spontini  die  erforderliche  Musik  liefern  sollte. 
Kaum  war  aber  die  erste  AuffShning  dieses  Festspiels  am  27.  Januar  1821 
vorUher,  als  die  auf  den  6.  ]Mäns  angesetzte  iDscenesetzung  der  »Olympia« 
alle  Kt&fte  der  Königlichen  Oper  in  Anspruch  nahm. 

Zu  dem  festgestellten  Termine  konnte  die  erste  AuflUlirung  der 
»Olympia«  aber  doch  nicht  stattfinden,  da  Spontini  mit  der  Umarbeitung 
des  dritten  Aktes  gar  nicht  fertigt)  werden  konnte.  Trotzdem  suchte  er 

1   V»  r<.'leiche  hierzu  oben  S.  246  f.       2  Verprlcu  he  oben  S.  246  A.  2. 

3)  Vcrgleicbe  oben  S.  2d6  A.  1.  4;  Vergleiche  unten  8.  284  A.  1. 

6)  Es  beweist  dies  unter  anderem  auch  folgender  Brief  £.  T.  A.  Hoffmann*«, 
welcher  die  dciitochc  Boarhcituiifr  des  Textes  von  Dieulafoi  und  Brifens  lieferte, 
vom  19.  Januar  1B21  an  den  (rrafeu  Brühl; 
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die  Schuld  an  dei  Vurzügi  rung  auf  Graf  Brühl  zu  wälzen;  dieser  suchte 
sich  in  einer  Eingabe  an  den  König  zu  verteidigen,  erliielt  aber  von 
ihm  am  28.  Februar  folgenden  Bescheid:  »Da  Ich  Ihnen  die  Schuld 
der  verzögerten  AttffQhnmg  der  Oper  Olympia  nidit  beigemessen  und 
Ihre  Kecbtfertigung  nicht  erfordert  habe,  so  ist  mir  Ihre  Eingabe  vom 
25.  d.  M.  sehr  befremdend  gewesen,  und  Ich  finde  mich  nicht  veranlaßt, 
darauf  einen  besonderen  BeschluB  seu  fassen.« 

Die  Olympia-Ângelegenheit,  Uber  welche  auch  zwischen  Brühl  und 
Spontini  eine  endlose  Korrespondoiz  geführt  wurde,  veranlaßte  audi 
Brühl  wieder  zu  einem  Hensenscrguß  gegen  den  königlichen  Flügel- 
Adjutanten  von  Wttzleben  am  27.  Februar  1821;  darin  sagt  er  unter 
anderem: 

»Ich  bin  nidkt  gewohnt  meinen  K9nig  su  hintergehen  und  wflrde  e«  nur 

für  eine  Sünde  achten,  ihn  um  sein  Vergnügen  zu  betrügen, 
Dn  ich  nun  weiß,  daß  er  die  Spontini^che  Musik  sehr  lieht  nntl  Olympia 
mit  Ungeduld  erwartet,  so  wäre  e»  schlecht  gewesen,  nicht  aus  allen 
KrSften  sum  Gelingen  beisutrogen  . . . 

»Sie  wfinschen,  geehrter  Herr  General,  ein  ruhiges  friedliche»  Vei^ 
htiltnis  zwischen  mir  und  Spontini,  und  wer  wünscht  es  mehr  als  ich?  denn 
Krief?  auf  Krden  ist  nicht  mein«'  I.nsnng,  auch  bin  ich  diesmal  nicht  der 
angreifende  Teil.  soll  aber  nur  einiges  Vertrauen  herkommen, 

wenn  ich  erfahre,  daß  hinter  meinem  Bücken  in  Paris  Unterhandlungen 
mit  dem  Balletmeister  Aiuner  angeknüpft  werden,  daß  ihm  Spontini  An- 
trüge macht.« 

Endlich  am  14.  Mai  ging  dann,  nachdem  42  zum  Teil  sdiier  endlose 
Proben  stattgefunden  hatten,  »Olympia«  in  musteriiafter  Wdse  in  Scene 
und  zwar  mit  ungeheurem  Erfolg,  während  das  Werk  bei  seiner  Pariser 
ersten  Aufführung,  die  doch  schon  entgegen  der  ursprünglichen  Ab- 
machung am  15.  Dezember  1819  erfolgt  war,  nicht  recht  gefallen  hatte; 
allerdings  hatte  die  Oper  damals  noch  eine  andere  Physiognomie,  nament- 
lich einen  anderen  8chluB. 

Aber  was  war  der  Erfolg?  der  Olympia  gegen  den  dos  >FiT'i';rhnt7c, 
der  bald  darauf  am  18  .luiii  IH'JI  /um  ersten  Male  im  Berliner  Upem- 
hause  gegeben  wurde!  i^'iir  die  Wrl»«  r  selie  Musik  zeigte  Spontini  frei- 
lich kein  Vei'sUindnis.  »Der  Gedanke  war  ihm  unerträglich,  neben  »einer 

»JSnälidi  nBchdem  mir  t^ntini  die  Partitur  des  dritten  Akt«  brockenweise  nnd 

das  letzte  Stück  davon  erst  iu  dieser  Woche  zukommen  lassen,  bin  ich  im  Stunde  Ew. 
Hochgeboren  dip  vollständi|,'c  T'}  fr  srt  Mitiîr  der  Oper  Olinipia  in  der  Anlage  f^nm  cr- 
gebeust  zu  überreicheu.  war  in  der  That  eine  mühselige,  etwas  trostlose  Ariteit; 
indessen  rechne  ich  es  mir  zum  Verdienst  an,  daß  keine  einzige  Nöte  in  der  Partitur 
Tenindert,  die  musikalischen  Accente  und  Hhytlnnen  auf  das  strengste  beobachtet,  ja 
sogar  meistenteils  die  Assonanzpn  d<  >  Originals  beibehalten  oder  durch  noch  voll- 
tönend<;re  ersetzt  worden  sind.  Kw.  II  »  htreboren  (lüte  und  Diskretion  überlasse  ich 
ganz  die  Bestimmung  des  mir  etwa  anzuweisenden  Ilunorurs. . . .« 
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Kunst  eino  andere,  gleich  große  dulden  zu  iiiiissen.  Und  da  er  AVeber's 
Musik  mit  eigenen  Kimsttateu  nicht  bekämpfen  konnte,  versucht«  er  es 
mit  auBo'künstleriscben  Mitteln.«  îfatûiiich  kam  er  dadurdi,  irie  ytir 
sehen  werden,  in  neue  Konflikte  mit  dem  Grafen  Brühl,  der  ein  leiden- 
schaftlicher Verehrer  Weber's  war. 

Kontraktmäßig  sollte  Spontini  alle  drei  Jahre  zwei  große  Opern  liefern; 
da  ihm  die  Neubearbeitung  der  »Olympia«  als  ein  eigenes  Werk  ange- 
rechnet worden,  war  es  für  ihn  höchste  Zeit,  sich  an  die  zweite  Oper  zu 
machen.  Über  seine  Pläne  hierüber  unterrichtet  uns  sein  Brief  an  den 
Grafen  Brühl  vom  28.  Juni  1821;  es  heißt  darin  unter  anderem: 

....  «Je  m^emprfiêse  de  Vous  informer^  Monsieur  le  Ct>mte,  que  Mr,  Hoff- 
mann a  hUn  voulu  rousmtir  à  w^ai  ramjcr  h  jn/i'inr  dr  Mil  fan*)  eowmt  je 

Jrsire  tt  à  Ir  vitUir  tout  rtt  /rr.v,  mais  il  drsirt  d'i/  l'tir  inritr  par  urir  Irtfrt' 
d>  Vnus^  l'r  ijui  uir  puioit  jut't  »om  rnahlc  rt  juste]  ji  Vous  jn'ir  ptir  cousrijin  nty 
Mau.'<if  ur  le  ConiU  ,  de  vouloir  bien  la  lui  adreji.scr  le  plus  proutpV  iniui  pos- 
siblff  afin  tfUf  nom  puimons  à  tinstant  nous  mettre  au  iravaä, 

*Jc  u^nubfir  ji'is  .  .  (jur  Vous  ui*mtx  protat»  des  observations  d  dfs  nofps 
sur  h  fXKuii  dr  Sujiho,  ;V  A >■  ynhnn*'  nnr  insfnn''  d<  n  itir>}nfni  ih  Voire 
luiair,  nfiii  de  produire^  satts  plus  htmltr,  den  ïnotifs  tpii  ntc  forirut  de  rt  uonccr 
à  rct  opera. 

*En  même  tetns  U  est  important  pour  moi  d*aprèz  les  termes  de  mon 

eontraiy  que  Vous  me  disirx  offwirlhninit  "rit...,  ai  Vous  roui»',  rt  si 
]'ous  <iri  \  ftniir  m  itfjrir  te  ptnuo  <ht  smi/iil  (jrnnd  opicra  ipf  jr  dois  rontposrr 
rt  faire  npresmtrr  i<i  dnns  k  trrun  jtrtsirit^  ou  si  je  dvts  mot  utéuic  nie  le 
procurer^  ctttettdu  que  les  omrays  ipo  jr  pnpare  pour  eet  hirer  sont  compris 
dans  une  autre  ea^egorie-  prestrite  dam  es  même  eorUrat  royal . .  .> 

Au»  des  Grafen  Brühl  Autwort  vom  21.  Juli  1821  mögen  liier  folgende 
St^en  Platz  finden: 

*Lc  sujet  de  Sappho  c^t  en  grmrnl  fort  difficile  à  traiter  sur  la  scen$f 
surtout  ))Our  tm  grand  opera^  mais  si  Vous  croye»y  Monsieur^  y  trouver  de 

l'tloffe  pour  Votre  ruu.titjur^  Je  Vous  propose  dr  prfudré  bfS  princ^CMX  motifs 
dr  la  tntgfdie  d'  Mr  (Iriflvnrxrr  ù  Vin/ii^  tf  iTrt>  f<nr>'  nrrntiijrr  for  i>j>rro  ntf 
par  Mr  Korrff  ou  par  qnciqu  ontrr  jmrti  dont  nous  jtourrttms  mrorc  eonrenir. 

•Je  Vous  ttssure  au  re.stc,  que  je  niunnpr,  déjà  depuis  longtims  avec  le 
plus  grand  xêle  à  Vous  trouver  un  bon  sujet  d^opera^  si  Vous  ne  voulez  pas 
en  (Jioisir  un  panni  ceux,  ipfon  Vom  a  proposé  à  Paris^  et  j%\y]>f'rr^  pendant 
ijur  Vuus  fr'ir'iilf'  :  nrrr  Mr  Ho  ffin  n  n  n  à  rotrr  Milfoo.  popiroir  renijdir  mon 
( injti'jetnent  envers  \'ous.  Io<w  ne,  dcdrr:,  pas  eomposrr  l  opera^  que  Mad. 
Mild*>r^)  avoit  demandé  à  Mr.  de  Fouqné  en  voire  fw*n?  . .  .> 

Uni  den  ewigen  Koiiii)otenz-Streitigkeiton  zwischen  Graf  JiiiiLl  und 
Spontini  vorzubeugen  und  den  Kontrakt  von  1819  zu  ergänzen,  hatte 

Ii  Spoilt ini  Imtte  bereits  1H04  eine  einaktijje  Oper  »Milton«  komponiert,  die  un 
27  N  n  emW  1804  in  Paris  ond  1808  in  Berlin  —  hier  ohne  Erfolg  —  gegeben  wor* 

dcu  war. 

2)  Die  bekannte  Sängerixi  Anna  Milder-Hau))tD)aun. 
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König  Friedrich  Wilhelm  eine  Instruktion  au-;;!]-!)«  iten  lassen,  die  er  am 
26,  Sf'i)tfMn]»t  r  1821  i)ubîizirrf>n  ließ.  Ich  teile  dieselbe  in  ihrem  vollen 
Wortlaut  rillt,  da  sie  nur  zum  j?orinffsten  Teile  bisher  in  dem  Büchlein 
von  0.  Robert,  Guspuro  Luigi  Puciûco  Sponiini  ^Berlin  1883J  ge- 
druckt ist; 

Instraktion  betreffend  die  »miliehen  YerhftliniBse  des  GenerftU 

Musik-Direktors  Spontini. 

§  1.  Die  Dienst-Obliegenheiten  nnd  Befognisse  des  General-Musik-Direk- 

tnrs  Spontini  bei  don  Theatern  haben  vom  Gegenstände:  dio  i^pezielle  Âuf- 
sidit  uiirî  T.t'itung  d«'r  Oprr  und  dor  soiisligfMi  inus'tkidisrlien  Auffidirungen 
nnd  Leistungen,  das  Opern-J'ersnnal.  den  Tbenter-Clior,  die  Kapelle,  die 
Tbeater-Gesttugschulc  'j  und  dun  Ballet,  iu.soweit  ea  bei  deu  Opern  zur  Auwen- 
dung kommt.  Er  ist  befugt  und  ▼erpflicbtet  in  Bexiehung  auf  selbige  teils 
unmittellmr  teils  in  Verbindung  mit  der  (  Jeneral-lntendantur  und  mit  der 
nTiTriiordn.  iiden  besoncb-ren  iMuf-ik-l^ir»  ki i^ii  -  ailes  dasjenige  einzulpifpn  nnd 
testzusetzen,  wodurch  die  niögliehste  V  oUkomnieuheit  der  öflcutlicLeu  Dar- 
steliungcn  und  Leistungeo  befördert  werden  kann.  ' 

§  2.  Zar  unmittelbaren  und  ausschließlichen  Besorgung 
desselben  gehören 

1}  in  Beziehung  auf  die  Vorstellungen  von  Opem  und  andern  Gesangstücken 
aj  die  Verteilung  der  Ge^augpartieu, 

b)  die  Anordnung  und  Leitung  der  Proben, 

c)  die  Bestimmung  wegen  etwaniger  Âuslaasung  effektloser  und  £in- 

legiing  l'remder  rî»-sang3tiieke, 
dj  die  seeni^rhen  Anordnungen,  insofern  der  EfiVkt  dei-  "^Tn^ik  davon  ab- 
bängig  ist,  welche  der  Kegibseur  nach  düu  Anweisungen  des  pp.  Spon- 
tini und  des  leitenden  Musik-Direktors  auszuführen  veipflicbtet  ist  und 
denen  das  untergeordnete  Per»^onal,  als  Maschinisten,  Garderobiers, 
Pekorateurs  etc.  die  genaueste  Folge  zu  leisti  ii  bat. 

e)  die  Bestimmung  Uber  die  Direktinn  bei  den  Auiführungen  und  Proben, 
iusoferu  er  &ie  uicht  selbst  übernimmi, 

f)  die  Sorge  für  das  Doublieren  der  Besetzung  der  Hauiitpartien  zur 
Vermeidung  der  Absagung  angekündigter  Stücke. 

2)  in  Beziehung  auf  den  Tlti  ntrrrb'ir 

a)  die  Autsicht  auf  densellien  und  seine  Ausbildung  im  ullgeiueiueu, 
bj  die  Prüfung  des  Talents  und  die  Auswahl  der  auz urteilenden  Subjekte, 
e]  die  Beurteilung  der  Qualifikation  derjenigen  Individuen,  weldie  ans 
dem  Chore  zur  Klasse  der  Theatersänger  und  Sängerinnen  befördert 

7.n  werden  wünscbrii 
3j  iu  Beziehung  auf  das  Orchester 

a)  die  zweckmäßige  BeuuUsuug  seiuer  Mitglieder  nach  ihren  individuellen 
Eigenschaften  und  den  Erfordernissen  der  zu  gebenden  einzelnen  Vor- 
stellungen, 

hl  die  Prüfung  und  Auswahl  der  anzustellenden  neuen  Mitglieder. 
4)  iu  Beziehuug  auf  die  Theuter-üesangschule 

1)  Vergleiehe  ol)en  S.  268  A.  :l. 

2)  Vergleiche  oben  â.  2ô6  und  g  4  6,  sowie  auch  §  9  dieser  Instruktion  von  1821. 
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aj  die  Aufsicht  auf  die  Uuttirricbts -Methode  und  die  Sorge  für  dereu 
ZweckmäÜigkeitj 

b)  die  Be«timmang  der  in  solche  aufzunehmenden  jungen,  mehrerer  An»^ 

hildung  bedürftigeu  und  fähigen  Theat«T-Säugeriuuen, 

c]  die  Prüfung  der  Fähigkeiten  derjenigen  jiiniren  "Personen,  welche  mit 
der  Absicht,  sich  dem  Dienste  dea  Theaters  künftig  zu  widmen,  die 
Aufnahme  in  die  Geeangadiule  nachsuchen  oder  dazu  vorgeschlagen 
werden. 

§  3.  Die  AniDihme  von  neuen  Subjekten,  die  Kntfernung  von  nicht 
mehr  brnnchharon,  die  Urbnihs-Krtcilmicfpn,  die  nehalts-Verbesseriiniien.  die 
Zulassung  zu  Gatstrolleu  und  zu  l^ruduktumen  mit  lustrumeutal-Muäik  ver- 
bleiben im  allgemeinen  der  General-Intendantur.  Die  Konkurrenz 
des  General-^lnsik-Direktors  ist  jedoch  notwendig 

1)  in  Hinsicht  auf  das  Personal  der  Oper 

a;  bei  Prüfung  und  den  höhereu  Ortö  zu  machenden  Vorstellungen  auf 
Austeilung  neuer  Subjekte, 

b)  bei  den  Vorschlagen  der  mit  Ablauf  ihrer  Kontraktzeit  beizub^alten- 
den  oder  zu  entlassenden  Sänger  und  Sängerinnen, 

r   lu  i  den  etwani^en  Antragen  auf  Idu-nswiericrps  Engagement  und 
d;  bei  den  Urlaubs-Erteilungen  besonders  in  Beziehung  auf  den  Anfang 
und  die  Dauer  der  Urlaubszeit,  insofern  darüber  nicht  kontraktmäßige 
Beetimmnngen  vorhanden  sind,  damit  die  Oper  zu  keiner  Zeit  von  dem 
notwendigen  Personal  ungebührlich  entblößt  werde. 

2)  in  Hinsicht  auf  ih  n  Chor  hp\  (b-n  Torschlügen  .  um  das  Bf  diirfni«  nn 
männlichen  und  weiblichen  Stininien  zu  befriedigen  und  zui'  etwauigeu 
Vennehrung  oder  Verminderung  derselben  nnd  zur  Entlassung  und  Erzatz 
der  nicht  brauclibaren  Individuen. 

B)  in  Uinnic-ht  auf  das  Orchester  bei  den  Vorschlägen 
ai  zu  dess»>n  Verbesserung  uberhnujit, 
by  zu  Entlernung  der  nicht  brauchliaren  ^Mitglieder, 

c)  zu  Gehalts-Erhohungen  (ttr  sich  vorteilhaft  auszeichnende  und 

d)  bt  i  Prüfung  über  die  Zulässigkeit  der  Ürlaubs-Gesuche. 

4)  In  Bi  /.ii  iiuiiL'  ;iuf  du»  zu  (4nstrnll(>u  sich  uneinirrliiden  einfindenden  Sänger 
und  Süii;L;ri iimcn  dime  Knf  tritt  seino  Konkurrenz  dadurch  ein,  daß  er 

a]  ihre  Talente  und  Kunstfertigkeit  zu  prüfen, 

b)  die  ihnen  eventuell  anzuvertrauenden  Ge8angs{)artien  zn  bestimmen  nnd 

cj  die  ihnen  zu  bewilligt udi'  Kemuneration  zu  begutachten  hat; 

bi  in  Bezielnin«^  auf"  die  sich  zu  (rastrollen  im  vornn';  Ttirldotidr'ii  (ub  r  einzu- 
ladenden oder  auf  kurze  Zeit  zu  ent^agirendun  fremden  Sänger  und  Sän- 
gerinnen von  liuf  dadurch,  daß  er 

a)  an  den  Unterhandlungen  der  General-Intendantur  teilnimmt,  auch 

b)  berechtigt  ist,  deshalb  selbst  Vorschläge  zu  machen  und  daß  er 

6)  in  Ansehiiiicf  der  fremden  ^lusiker,  welche  sich  auf  ihren  Instrumenten 
im  Theater  hören  iasseti  wollen, 
a}  die  Beurteilung  ihres  künstlerischen  Werts  nnd 

b)  die  Schätzung  des  ihnen  eventuell  zuzugestehenden  Honorars  zu  be» 
wirken  hat. 

Die  Gen«Tal-Intenclantur  wird  daher  in  den  vorgedacliti  n  Fidlen 
ohne  Zuziehung  dea  General-Musik-Direktors  keine  \'orschläge 
zur  Abschließung  oder  Verlängerung  vqn  Engagements-Kontrakten .  macheu, 
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zu  keinen  Entlassungen,  T'^rlaubs-Bewilligungen ,  Beninlorungen  und  Yer- 
besserungs-Antrâ^ron,  Annahme  auf  kürzere  Zeit,  GustroUen-Erteilungen  und 
Zuluäsuug  von  tremdcu  Musikuru  scUroitou,  ohne  darüber  die  Meinung  des 
G-eneral-Mueik-Direkton  remommen  nnd  sieb  mit  •demselben  darüber  ge- 
einigt zu  haben.  Selbige  ist  verbunden,  allen  Vorschlrigeu  des  Geueral- 
Mii>ik-I)irektnr?  Insondore  Aufmerksamkeit  zu  widmen  und  zu  ihrer  Aus- 
führung die  Hiinde  zu  bieten,  insofern  uicht  überwiegende  Gründe  «nd 
besonders  der  Kassen-Zustaud  ein  Anderes  notwendig  machen. 

Bloße  Znrftcklegung  der  TorseUSge  ohne  nKhere  ErwMgnng,  Kommuni- 
kation und  Erledigung  auf  eine  oder  andere  Weise  darf  in  keinem  FoUe 
cf attfintlon.  Ist  eine  KiiiiL.'HTiq'  7;>vi*<cbrn  der  (  î<  in'i-;il-lnt<  !irîan(iir  untl  dfiii 
(ieueral-Musik-Direktor  niiht  zustamif  zu  bringen,  bO  ist  die  Suche  zur  Ent- 
scheidung des  Ernsten  Staatäkanzler  zu  belordem. 

§4.  Dem  General^Musik-Direktor  soll  eine  besondere  Musik-Direk- 
tion beigeordiit  t  werden^  welche  aus  sämtlichen  jedesmaligen  aktÎTen  Kapell- 
inei^i^ern,  ^lusik-Dii  t  ktoron .  Konzerfnit  i-tmi  und  einem  von  Seiten  der 
General-Intendantur  zu  ernennenden  Kegibseiir  unter  dem  Vorsitze  und  der 
Leitung  des  Geueral-Musik-Direktor»  zu  konstituieren  ist.  Insofern  bei  den 
sur  Erörterung  dieser  Direktion  kommenden  Gegenständen  das  Ballet  in 
irgend  einer  .\rt  konkurriert,  ist  zu  den  desfalsigen  Beratungen  ein  Ballet- 
meister  —  dem  in  diesem  Falle  Eine  Stimme  srukommt  —  ztr/n ziehen. 

§  5,  Es  soll  zu  den  Obliegenheiten  dieser  Mu sik-JJi rekti on 
vorzüglich  gebSren: 

mit  dem  General-Musik-Direktor  sn  prüfen  und  zu  bestimmen,  welche 
Singstücke  sich  sur  Anfhahme  anf  das  allgemeine  Bepertorinm  eig^ 

iH'Ti:  feriier 

die  von  ilem  Geueral-Musik-Direktor  ausgehenden  Vorschläge  mit  dem- 
selben vor  der  Beförderung  an  die  General-Intendantar  su  beraten. 

4}  <).  Findet  dabei  eine  Verschiedenheit  der  Meinungen  statt,  So  ent- 
hrcheidet  die  Stimmen-Mehrheit.  Dem  (îeneral-Musik-Direktor  sollen  jedoch 
zwei  Stimmen  zustehen,  und  im  Falle  der  Stimm»  np'lfirhhett  soll  derjenigen 
Meinung,  lui*  welche  sich  derselbe  entscheidet,  der  \  oiv.ug  gebühi-en.  Die 
BeschlfisBe  der  Musik-Direktion  sind  deranSdist  in  Pro-Memorien  im  Namen 
derselben  su  fassen  und  durch  den  Cfeueral-Musik-T^irektor  an  «lie  (îenerol- 
Intendautur  zur  gedaditen   weiteren  Prüfung  un«l       i  fTurnii"  7.n  befördern. 

§  7.  vVIles,  was  die  Ökonomie  betrifft,  bleibt  dem  Kessort  der 
General-Intendantur  vorbehalten,  ludes.^un  darf  dieselbe  die  Anschaffung 
von  Partituren,  welche  von  dem  General -Musik- Direktor  und  der  Musik- 
Direiktiitii  zur  Beurteilung  und  Auswahl  der  auf  das  Repertorinm  SU 
bringenden  Stücke  verlangt  werden,  nicht  versn'jeii  und  ebenso  weüifj  mif 
den  .\nkauf  anderer  als  solcher  neuer  Kompositionen  eingehen,  «leren  \\  ert 
und  Nützlichkeit  für  das  Theater  von  Seiten  der  Musik-Direktion  geprüft 
und  anerkannt  worden. 

§  8.  In  .\l)>ir]it  der  eignen  zur  Aulllihmng  kommenden  Kompo- 
sitionen «1«  -  <  i  '  iifral-Musik-T)irektrti-*i  Spontini  sfdl  »las  Urfiil.  wie  deren 
Effekt  am  besten  zu  befürdern ,  demselben  gänzlich  ülierlassen  sein.  Den 
von  ihm  in  dieser  Beziehung  angegebenen  Erfordernissen  und  Anordnungen 
ist  Genüge  lu  leisten,  verausgesetst,  daß,  wie  zu  erwarten  ist,  die  verlangten 


1}  Vergleiche  auch  oben  S.  263  A.  2. 
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Verweil (luiigeu  die  Kräfte  des  Theat^rfuuds  nicht  iiluTstcigcu  uud  uiohfe 
aaßer  VerhältniB  mit  den  von  der  AuffüLruug  der  betreffenden  Werke  su 
erwartenden  Vorteilen  sind. 

§  9.  Du  lici  dem  hiesigen  TLeattT  zwei  iVststehende  Tage,  oäinlick 
Montaff')  und  yreit»^',  in  jeder  Woche  zur  AiiUVdinniL'  vnu  (_J e>iungstücken 
liierinit  beätiiuiut  werden,  ho  mu£  die  ^ilusik-j  Direktion  zu  deren  Aus- 
füllung wöchentlicb  einen  zweifikdien  Vorschlag  bei  der  General-Intendantur 
vorlegen,  nnd  letztere  hat  zn  beatimmenf  welche  von  den  vorgeschlagenen 
Stücken  zur  Auifiihning  kommen  und  auf  das  wöchentliche  Repertorium  g»- 
bracht  werden  sollen. 

lu  Absicht  der  uul  diese  AVeisc  für  die  Woche  bestimmten  .Stücke  darf 
nur  in  Fällen  absoluter  Unmögliclikeit  der  Aufführung  eine  Abänderung  ge- 
troffen werden. 

T)ie  Beurteil  Ulli,'  ili  r  Notwendigkeit  einer  Abweichung  in  Irtzteii'in  Falle 
und  die  Bestimmung  der  in  demselben  zti  '■nl'stttniercndeii  Stinke,  welche 
ebentuUö  Musikstücke  Bein  müssen,  steht  dem  ( ii-iK-ral-Musik-Direktor  zu. 

Die  Bekanntmachung  der  Abänderungen  ist  dagegen  von  Seiten  der 
General-Intendantur  zu  bewirken. 

Damit  die  Muiiik-Dii »kf ion  in  den  Staud  gesetzt  werde,  bei  den  Vor- 
äcbliigen  wegen  der  aufzuführenden  Stücke  das  In(<*resr-e  der  Kat^se  zu  be- 
rücksichtigen uud  die  weniger  besuchten  Stücke  entweder  »elteuer  oder,  iu- 
aofem-  es  möglich  ist,  mit  Verbesserungen,  besonders  in  Absicht  der  Besetzung, 
welche  pie  dem  Publikum  angenehmer  macln  n  können,  auf  die  Bühne  zu 
bringen,  hat  die  <  ieneral-lntfnd.iiitiir  die  Vi  rHiL'ung  zu  tretffîi,  dr)ß  deryelbcu 
von  der  Kus»e  monatlich»'  Nachwuisuugen  von  deu  Krtrügeu  der  »ufgelülirteu 
<Tesang6taeke  vtugelegt  werden. 

Die  etwa  zum  Booten  der  Theater-Kasse  su  gebenden  Konzerte  können 
noch  außer  den  2  0))erntagi<n  stattfinden.  Die  desballi  zu  machenden  Vor- 
^chl'ÏL'»'  «.'»'hören  tlir  die  Musik-Direktion,  sowie  dir  liitt rflViidtn  «]»eziellen 
Anorduungeu  iu  Absicht  der  iu  deu  Konzerten  aultreteuden  und  uutwirkeu- 
den  Musiker,  Sänger  und  Sängerinnen  der  zu  exekutierenden  Stücke  und 
der  Proben  Ton  dem  General-Musik-Direktor  abhängen. 

§  10.  Der  Oi'iu'ral-Musik-Direktor  soll  «  inilifh  das  Hecht  habr'U,  dem 
n;i(  il  dem  Vorstehenden  ihm  mituiitfrirotirdneten  Personal  Zurechtweisungen 
zu  ertedi'u.  Bei  \  crgehuugeu,  uut  welche  bestimmte  Straten  gesetzt  siud, 
kann  derselbe  diese  gegen  die  Schuldigen  unter  Mitvolksiehung  des  General» 
Intendanten  verhängen.  Heide  gemeinschaftlich  können  nur,  wenn  besondere 
Umstände  solches  rechtfertigen,  die  Erlassung  derselben  bewilligfti. 

Bei  Vergehungen,  wclclie  tine  schwere  auIJerordftitliche  Aliininiig  ver- 
dienen, ist  die  Geaeral-lnteiidantur  verpflichtet,  aut  die  Anzeige  und  dea 
Antrag  des  Oeneral-Musik-Direktors  sich  mit  demselben  wegen  der  zu  neh- 
menden Maßregeln  zu  einigen. 

In  allem  I  hrigen  hat  es  l)ei  d«'n  BestimjniniL'eM.  welche  die  Engagenn-nt^- 
Verhandlung  mit  d«  nj  (îem  ral-Musik-Direktor  und  er>ten  Kapt  lliueister 
Spontiui  enthält,  sein  Bewenden.  Auch  bleibt  dus  ganze  Tbeater- 
wesen  der  oberen  Aufsicht  des  General-Intendanten  Grafen  tob 
Brühl  anvertraut. 


1  A  Tri  24.  November  1H21  wurde  für  die  Zukunft  der  »Dieuatagc  statt  des  Mon* 

tags  ab  Upcrntag  festgesetzt. 
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Den   Iiihnlt  der  gegenwärtigen  Instruktion  haben  sich  besonders  der 

General-Intendant,  der  (îeneral-^Iiisik-Dii-ektor  nnd  sUnitliche  dabei  interes- 
sierende Individuen  de!s  Tlieaten»  zur  genauesten  Achtung  gereichen  zu  lassscu. 

Sollten  über  deu  Siun  und  die  Auslegung  der  einzelnen  Bestimmungen 
Zweifel  entstehen,  so  ist,  wie  auch  sonst  in  allen  Fällen,  welche  in  denselben 
nicht  iM  -uiulers  erwähnt  sind  und  zu  *  iii<  r  Verschiedenheit  der  ^leinung 
zwischen  dem  (  Jeneral-Tiif rnc1;i iitcii  uüd  iKm  <  rid-Mn-ik-THrektor  Veran- 
lassunix ijcben,  bei  dem  l-'üi-stcu  8tuutâ-.KuuzIer  uuzuli'uguu  und  dessen  An- 
ordnung zu  belolgeu.« 

[i/f  v.]  Friedrich  "Wilhelm. 

Als  der  König  diese  Instruktion,  welche  in  srhruH«'m  i  ■  r_.  ns;it/t'  zu 
<ler  lirlihl  schcn  von  1820  stîind,  gleiehwuUl  aber  im  Veigkii  h  zu  den» 
Kontrakt  von  1819  nicht  so  sehr  günstig  flu*  Spontini  war,  dem  Stuats- 
kanzler  Forsten  Hardenberg  zar  Weiterbeförderung  übersandte,  konnte 
er  sich  nicht  enthalten,  dabei  noch  Folgendes  zu  bemerken: 

»Bei  dieser  Veruubiätiuiig  haben  Sie  döu  geuanuten  beiden  Beamten 
[nSmlîch  BrflhI  nnd  Spontini]  zur  unerläßlichen  Pflicht  zu  maohen,  den  zu 
meinem  Mißfallen  bisher  oft  bemerkten  Übertriebenen  und  unzweck- 
mäßigen (ield  aufwand  ei  nzus  teil  en,  da  Ich  die  feste  ITborzeugung  habe, 
da(?  dt'r  (îlnnz  des  Tln  ifi  rs  nicht  nur  fnrtd.niernd  erhalten,  Kojiflern  noch 
erhöht  werden  kann,  wenn  mit  deu  vurliandeueu  reichlicheu  Mitteln  weist- 
hausgehalten  wird.« 

Der  rjononil-Tntendiuit  Graf  Brühl  hatte  vorber  schon  gp]i»M  t.  eine 
wwi'  Instiiiktion  für  Spontini  ausgearbeitet  wunle,  uiul  seiufisfit.s  Voi;.ci»liige 
(lai  iilii  r  an  Maidenberg  gemacht,  die  aber  niclit  berücksichtigt  wurden. 
Auch  jetzt  uocli  versuchte  er,  dagegen  zu  remonstrieren,  doch  iml/le  es 
ihm  nichts.  Mit  schwerem  Herzen  mußte  er  dalier  am  1.  Oktober  1821 
dordi  Bekanntmachung  dieser  neuen  Instruktion  die  davon  berührten 
Beamten,  vor  allem  die  Mitglieder  der  Musik-Direktion,  in  Kenntnis 
setzen. 

Daß  aber  Graf  Brühl  sich  bemühte,  Spontini  Gerechtigkeit  wider- 
fahren zu  lassen,  beweist  folgender  Vorfall.  Da  im  Publikum  das  Gerücht 
verbreitet  wurde,  daß  Spontini  zwei-  oder  dreimal  den  »Freischütz«  vom 
Bepertoir  abgesetzt  hätte,  hatte  er  sich  an  Graf  Brühl  mit  der  Bitte 
gewandt,  ihm  zu  bezeugen,  daß  dies  nicht  der  Full  gewesen  sei;  der 
General'Intendant  antwortete  ihm  am  9.  Oktober  lb21: 

*Le  puUie^)  doit  savoir^  que  je  n^ai  pas  h  droit  de  detenuimr  la  rrjm- 


1-  DaO  unter  dem  Publikum  sich  aber  auch  viele  Freunde  Spontini's  befanden, 
beweist  folgender  » |{.  schei dt  ner  Wunsch«,  der  sich  unter  dem  1.  November  1821 

in  ih-n  Ik'Hiiier  Hliittt-rn  tind^t: 

>Herr  Ueneral-Musikdirektor  Spuntiui  beraubt  uus  5>eit  längerer  Zeit  des  iiobcu 
Kunstgennsaea,  seine  Werke  zu  hören.  Besonders  bedauern  wir  auf  dem  Kyi't  i-toir 
immer  noch  seine  neueste  Oper  ,01ympia*  zu  vermisMcn,  deren  Wiederholung  doch 
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srntation  (Vuu  opera  sur  h  repertoire  rf  que  par  rniis^rqurtit  il  est  tout  aus.tf  {m- 
poftffihlr,  rpir  Vo}is  I'ccurtifx,  Mon^m'ur.  Toute  i'huitoire  du  Freysrhütv, 
qu'on  Vous  t/npate  avoir  écarte  du  repertoire ,  comme  Vous  viavci  fait 
Vhoneur  âé  w^êcm  —  »V*f  par  consequent  qu^tm  importune  sans  fondement.* 

Bald  darauf  trat  wieder  ein  Zwischenfall  ein,  der  Spontini  b  Zuru 
gegen  den  Grafen  erregte.  Es  hatte  sich  nämhch  Spontini  auch  uuge- 
])iihrliLh  gegen  den  Herzog  Karl  von  Mecklenburg  benommen,  80  daO 
ihm  Graf  Brühl  auf  Verlangen  des  Herzogs  am  20.  Dezember  1821  eine 
Bttge  erteilte.  Auf  Beschwerde  Spontini*s  schrieb  aber  der  Fürst  Harden- 
berg an  Brühl  am  30.  Dezember  1821: 

»Ich  kaun  Ew.  Hochgeboren  hierauf  nur  bemerkbar  mnchen,  daü  die 
Beschwerde  des  pp.  Spontini  gegründet  ist,  und  Ew.  Hochgeboren  weder  die 
Verpfliditang  noch  das  Becht  hatten,  den  pp.  Spontini  in  dieser  ganz  außer- 
dienstlichen Sache  inrechtzuweisen«  . . . 

Natürlich  beruhigte  sich  Graf  BrUhl  nicht  hiermit,  so  daß  Briefe  in 
dieser  Angelegenheit  hin  und  her  gingen. 

Da  Spontini  sich  mit  der  Komposition  einer  neuen  Oper  »Nurmahal 
oder  das  Rosenfest  zu  Kaschmir«,  für  die  er  sich  nach  längerem  Schwanken 
eiits(  Iii'  den  hatte,  dringend  befassen  mußte,  wurden  ihm  die  in  der  In- 
struktion von  1821  auferlegten  Pflichten  bald  zuviel.  Graf  Brühl  konnte 
hierüber  dem  König  Folgendes  am  26.  Dezember  1821  mitteilen: 

>Am  12.  d.  M.  erklärte  mir  der  Oenend -Musik-Direktor  Spontini  vor 
einem  ZtMi<»pn,  iinaiifyefordert  und  freiwillig;',  wie  er  j«  tzt  im  Begrilf 
hteUe,  eine  neue  Oper  zur  Vermählung  .  . .  der  Prinzessin  Alexandrine  zu 
komponieren,  wie  er  auch  seine  Oper  »MUton«  umarbeiten  wolle,  wie  es  ihm 
aber  nicht  möglich  sei,  bei  seiner  schwächlichen  Gesundheit  uu  das 
Komponieren  zu  denken,  so  lange  er  die  von  Ew.  Könij^l.  Majestät 
ihm  durch  die  neuf  T)'u  nst-lnstruktion  übertrn!.'(»i!ni  i  in  m  r  d  i  :i  ten  Direk- 
tious-  und  Verwaltungs-Geschäfte,  die  Menge  der  direkten  Anforde- 
rungen, Anfragen,  dentschen  Briefe  etc.  zu  bearbeiten  habe,  und  btte  er 
mich  daher,  die  ganze  Verwaltung  wieder  ><>  zu  ühernehmen,  wie  ich 
sie  vor  dem  Erscheinen  der  Dienst^Instruktion  geführt.« 

Graf  ^lihl  lehnte  aber  dies  ab,  so  lange  keine  königliche  Erlaubnis 
Torlag,  ließ  sich  aber  tou  Spontini  versprechen,  daß  dieser  sich  dieser- 
halb  an  den  König  wenden  werde,  und  versuchte  auch  seinerseits  unter 

jcizt  kein  wesentliches  Hiudcniis  im  Wege  zu  sttiheu  «chuiut.  Eiu  so  tiefes  AVerk 
kann  nur  durch  öfteres  Höreu  ganz  verstanden  und  der  Geist  desselben  richtig'  auf- 
gefaßt  werden.  Nachdem  nun  die  binnen  kurzer  2eit  hinter  einander  erfolgte  Auf- 
führung von  Mozart'!^,  (rhick'a.  Cherubini's,  C.  Maria  von  Weher'»,  Beethoveu'H 
und  nielir  hen-hchen  dramatisrhrn  Tondichtungen  uns  die  Unparteilichkeit  des 
Herrn  G.  M.  D.  Spuutiui  zur  üeniigc  dargetliau  hat,  wiigeu  wir  eü,  Ueu  gewiß  allge- 
mdnen  Wunadi  öflfentlich  auszusiurechen.  daß  es  letzterem  gefallen  möge»  nun  auch 
den  Verehrern  seiner  Opern  nieht  langer  die  baldige  Aufführung  dcnelbcn  vorzu- 
enthalten. Viele  Knnsifreundet. 
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Hillweis  auf  «)ie  mancherlei  Schwierigkeiteii  der  Diensi-YerhiUtiiisset  den 
König  xa  einer  Âjidenmg  der  Instmktioii  zu  veranlassen;  bei  dieser  Ge- 
legenheit führte  er  unter  anderem  ans: 

»Jedw  Schwierigkeit  ist  indeß  zu  begegnen,  wenn  Ew.  Kgl.  MigestSt 
die  schon  einmal  Tor  mehreren  Monaten  mttndlich  gegen  mich  geftußerte 

"Willeiianieiuung,  wonach  ich  trotz  der  Dienst-Instruktion  als  Chef  den  oberen 
BffcLl  iilu  r  das  gesamte  Theater\ve?en,  fnlrrlich  auch  über  (Wc  Oper  behalten 
:>üll,  wonach  nichts  ohne  meine  Zuätimmung  geschehen  solle  und  dürfe 
und  wonadi  ich  dem  eigenen  Ausdrudce  Ew.  Köuigl.  MajestSt  infolge  meine 
Stellung  mit  der  eines  kommandierenden  General»  und  die  dee  p.  Spon* 
tini  mit  der  eines  Regiment,sk(>mmandeurs  vergleichen  solle;  wenn,  sage  ich, 
Allerhöchstdieselhen  die  Gnnde  hätten,  dies  schriftlich  durch  Xabinets- 
ordrf»  pes?pn  midi  üii-zusprfclii'n  .  .  .< 

Dai  uuf  erwiderte  der  König  am  31.  Dezember  1821  nach  einer  huld- 
vollen Einleitung: 

»Zu  einer  abändernden  oder  sonstigen  Verfügung  in  Beziehung  auf  das 
zwischen  Ihnen  und  dem  (Ifneral-Musik-Direktor  Spontini  stattfindende 
Dieustverhältuiä  habe  ich  aber  keine  Veranlassung,  da  einesteils  der  letztere 
keinen  Antrag  deshalb  bei  mir  gemacht  bat,  andemteils  Ihr  Wirkungskreis 
und  Ihre  Rechte  durch  die  von  mir  genehmigte  Instruktion  gesichert  sind.« 

Aus  dieser  Antwort  ersehen  wir  also,  daß  Spontini  sein  Vorhahen 
doch  nicht  ausgeführt  hatte,  trotsdem  er  es  dem  Grafen  versprochen  hatte. 

Die  Verldhung  des  roten  Adlerordens  (22.'  Januar  1822)  feuerte 
Spontini  nicht  wenig  an,  mit  aller  Energie  an  der  Oper  »Nunnahal«  zu 
arbeiten.  Sie  wurde  auch  wirklich  zu  dem  bestimmten  Termine  fertig 
und  ging  am  27.  ^hù  1822  zur  F  ii  i  tl  r  Vermählung  d»  r  Prinzessin 
Alexandrine  von  Preußen  mit  dem  Erbgroßlierzog  von  Mecklenburg- 
Schwerin  erstmalig  in  Scene.  Diese  Oper  ist  ein  durchaus  selbständiges 
Werk,  für  welches  freilich  einige  Htiicke  aus  dem  Festspiel  »Lulla  Rookh«, 
ein  Lied  aus  »Les  dieux  rivaux <  (welche  Ballet-Oper  Spontini  1816  zu- 
sanimen  mit  Berton,  Pcrsuis  und  Kreutzer  geschrieben  hatte  und  das 
Ballett  aus  »Die  Dauaidrn  benutzt  sind.  His  zum  12.  Dezember  1865 
ist  übrigens  dieso  (  )jM'r  l'.l  ^lal  gegeben  worden 

Nach  dl  11  Anstrengungen,  welche  die  Tvom|io>iti<iii  und  Kinstudierung 
von  »Xurmalial  zur  Fol<j<' g»'bnbt,  machte  8]i*>ntini  vun  (icni  iliiii  kontrakt- 
mäßig zusteln  ndm  ^il■lM  iiiiiouullichen  Urlaub  C»cbiciuch,  uia  Ii.  Juni  ver- 
ließ er  Berlin,  rtjistu  libei*  Dresden  und  Wien  nach  Italien,  speziell  nach 
seinem  Geburtsort  Jesi  und  war  im  September  in  Paris,  wo  er  die 
»Olympia«  einer  nochmaligen  Umarbeitung  unterzog. 

Bevor  er  im  Januar  1823  nach  Berlin  surttckkehrte,  setzte  er  den 
General-Intendanten  Grafen  Brühl  davon  in  Kenntnis,  daß  er  ihm  die 
Oper  »^Iton«  in  dreifacher  Gestalt  vorlegen  würde.  Kaum  zurüdcge- 
kehrt)  begannen  aber  die  Streitigkeiten  zwischen  ihm  und  Graf  Brühl 
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von  neuem,  uaiuentlicli  Ovaren  die  Gastspiele  fremder  Künstler  ein  Gegen- 
stand des  Zankes.  Als  .Si)Outini  einmal  gar  zu  impertinent  wurde,  machte 
ihn  der  Graf  auf  die  Erfüllung  seines  Kontraktes  inbetreff  der  Opern- 

KonipnsitioTi  ntifraerksam. 

Di«'  Kul,;:c  davon  war,  dali  Sjxjiitini  am  2  August  1823  dem  von 
Berlin  abwesenden  Grafen  BrUbl  folgende  Mitteilung  machte: 

»...  Je  m'fmpre.ssf  de  roux  annonrer,  quapriA  avoir  tenu  plusieurs  '»n- 
fcreuceji  ave*.-  Mtiirs.  ^Volff^  ,,  Jie rl.lotti^  ct  antres  liierateurs  ct  poites  int  sujft 
de  mon  opera  de  Jlillun,  je  inc  suis  dt/iuitivemcut  décide  à  le  composer  en  deux 
grand»  adea  avee  réettatifl  cham  et  baUdspour  h  donner  dan»  la  maison  d' opera 
à  tepoqm  du  eamaval  ^œhain  . . .« 

Âus  diesem  Briefe  interessiert  uns  auch  noch  folgende  Stelle: 

»l'cpuijs  (rois  ans  je  nc  cesse  pas  de  vous  dire,  Monsiem  Contt'\  i/m  h^jus 
aivona  le  plus  pressant  besoin  d^un  baritono  chantant,  (pu  paitayc  l'emploi 
de  Ml',  Blumé  qui  m  donne  plus  m  seul  ftm,  qui  parle  et  écrie  souvent,  înetis 
Ü  m  chante  jamais/  le  quel  lilume^)  nous  forcera  de  fermer  le  théâtre^  iornbe 
nuxiadey  chose  qui  lui  arrive  déjà  assèr  souvent.  .  .« 

^Nom  avons  onssi  k  plus  urgent  h^-^'oin  d'une  bonne  voix  de  basso,  le  publie 
m  pouvant  pan  s  iuihiltier  à  celle  d' JliHebrand^  .,  chose  <pie  je  regrette  infiniment 
par  un  véritable  intérêt  personnel,  que  ce  sujet  m  'inspire.  Il  nous  est  itidispensable 
un  ienore  qm  joue  tom  les  roles  sans  distimtion  de  son  emploi  . . .«  *Nous 
dépensons  un  argent  immense  pour  les  gastrolles,  et  tout  en  pure  perte  . . 

Wir  ersehen  hieraus,  daß  sich  Spontini  um  die  Hebung  der  Oper 
doch  auch  bemuhte;  ihm  war  es  auch  gelungen,  das  Orchester  auf 
94  Kammermusici'^)  zu  bringen,  den  Chor  zu  verstärken  u.  dgl.  mehr.  Âàf 
sein  Betreiben  geht  auch  die  königliche  Kabinetsordre  vom  14.  August  1823 
zurück,  wonach  alle  Opern  ohne  Ausnahme  nur  durch  Mitglieder  der 
Musik- Direktion  dirigiert  werden  sollten,  während  bis  dahin  Mufig  die 
Komponisten  selbst  dies  gethan  hatten. 

Die  Komposition  des  »Milton^  Ifut.-  Spontini  aber  bald  bei  Seite; 
aus  einem  Briefe  vom  17.  Oktober         ersehen  wir,  daß  er  bereits  da^ 

1}  P.A.  Wolff,  deraen  »PrwicHm«  noch  heute  {mit  der  Musik  von  K.  M.  von 
Weber^  nicht  von  der  Buhne  venobwunden  iiL 

2]  TTliorsotzk'  fîir  die  KönifrH«  li«'  Bühne  sA\r  vii>U'  Stücke  aus  «loin  Franzosiachen, 

3  Heinrich  Blume  'r<^l"n-en  25.  April  ITHS,  vmi  1H<><  — 1H48  als  Sänprcr  qnd 
Schauspieler  am  küiiiglieheu  iiieutcr.  ein  hiillauttr  Don  Juau,  Uen  er  bis  1839  im 
ganzen  101  mal  siuig.  Vei^leiclie  übrigen»  Spontini'»  ihn  aehr  lobenden  Brief  von 
1847  hei  C.  V.  Led 0 hur.  Toukünstler-Lexikon  Berlins  8.63. 

4  Wirkte  an  der  Berliner  Oper  von  1821  — iiHchdeni  er  vorher  an  dor 
"Wiener  (J|nr  «jeweseii  war:  von  ]ieilin  'jnij'  er  nach  ÜHiinuvtir.  äuiu  >äara»tru<, 
>Kaspar«,  »U-<niin*  werden  besonders  «^erüiinii. 

5;  8p<mtifit  Mrar  auch  darauf  bedacht  die  schlecht  besoldeten  Kamniennusiker 
besser  ym  stollon  nnd  Iraantragte  auch  öfters,  freilich  ohne  rechten  Erfolg,  Rémunéra» 
iionen  für  mç. 
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mais  Tag  und  Nacht  mit  der  Koiupusitiuu  der  Oper  »Alcitlor  it('>Lh.iftigt 
war,  zu  der  ihm  Theaulon  den  Text  schrieb,  den  dann  llerkloth  ver- 
deutschte. Auch  mit  einer  üiuarbeitung  des  iSchiusses  des  »Cortczc  be- 
schäftigte sich  Spontini  lun  diese  Zeit. 

Neue  Streitigkeiten  zwischen  ihm  und  dem  Intendanten  Grafen  Brühl 
entstanden  vieder,  als  dieser  den  Wunsch  hatte ,  Weber^s  »Euryanthe« 
bflldmögliclist  aufsufahreiif  ohne  dafi  diese  Oper  erst  tob  der  Musik- 
Direktion  geprüft  werden  soUte.  Spontim  wünschte  aber,  woza  er  auch 
nadi  der  Dioisi-Instruktion  berechtigt  war,  daß  diese  Prüfung  «rst  er^ 
folgen  sollte.  Nun  wandte  sich  Graf  Brühl  Beschwerde  führend  an  den 
königlichen  Hausminister,  den  Fürsten  von  Wittgenstein;  aus  diesem 
Schreiben  yom  12.  April  1824  hebe  ich  folgende  Stellen  hervor: 

»So  lange  Herr  Spontini  speanellen  Einflaß  auf  du  Bepertoir  der  Oper 

hat,  nämlich  seit  2*  2  Jahr,  sind  außer  seinen  Werken  nur  die  im  an- 
lit'^'omlon  [nicht  vorh.J  Verzeichnis')  benannten  Opern  neu  in  Szene  gekommen, 
und  von  diesen  ollen  hat  auch  nicht  eine  e  i  uz  ige  der  Kasse  irgend  oiae 
Art  von  Torteil  gebracht.  Dagegen  haben  die  Opern,  der  »Treischttts«,  welche 
ich  Tor  Erscheinung  der  Dienst-InstraktioD,  und  der  »Barbier  von 
Sevilla«  von  Rossini,  welche  ich  während  der  Abwesenheit  des  Herrn 
Spontini  habe  einstncHireti  lassen,  bei  sehr  wenigen  Kosten  gewiß  eine 
Summe  von  40 — 500UO  Tbalern  rein  eingebracht.« 

»Bei  solchen  Thatsaehen  sollte  es  mir  wohl  erlaubt  sein,  bei  der  Wahl 
neaer  Opern  zum  Besten  der  Königl.  Theaterkasse  ein  entscheidendes 
"Wort  zu  sprachen.  Das  Publikum  hat  gegenwärtig  «ine  ausuehmonde 
Vorliebe  für  die  Weber'eche  Musik!  Ob  verdient  oder  unverdient,  steht 
hier  wohl  nicht  zu  erörtern  und  mUßte  erst  vor  dem  Kichterstuhl  unpartei- 
ischer Kunstriobter  entschieden  werden,  nicht  aber  vor  dem  des  Heirn  l^>on- 
tini,  welcher  zwur  ein  ausgezeichneter  Künstler  genannt  werden  kann,  aber 
dem  TTerrn  von  Weber  den  unglaublichen  Beifall  seines  »Freiscliützeii '  nicht 
gönnt  und  aus  Besorgnis  einer  gefährlichen  Itivalitilt  »Eurj-anthe«  nicht 
will  aul  kummeu  lassen  !  Aus  diesem  Grunde  wird  derselbe  auch  so  lange 
als  m9glich  alle  fremde  Werke  surttokweisen,  von  denen  eine  sehr  große 
Wirkung  su  erwarten  wXre.  . .  .€ 

Der  Hausminister  gab  aber  dem  Grafen  Brühl  nicht  recht  und  stellte 
sich  ziemlich  auf  Seite  Spontini*s;  aus  seinem  Schreiben  vom  17.  April 
1824  dürfte  folgende  Stelle  von  allgemeinem  Interesse  sein: 

»Ew.  Hochgeboren  versprechen  sich  von  der  Aufführung  der  »Euryanthec 

hier  große  Vorteile,  und  ich  gehe  Ihnen  die  ]Mrt>,'liehkeit,  daß  dies  Stück  hier 
gefällt,  zn,  oh«ohon  !>icht  alle  W»  Ijer'schen  Stücke  lii«^r  gefalb^n  hnhen  «nd 
namentlich  ...  »Sylvana«  gar  kuinca  Beifall  erhalten *i  hat.    Au  andein  ( hten 

l'i  Nach  r.  S  chaffer  und  C.  llartniaun,  Die  kimifjUelien  Theater  in  Berlin. 
Statistischer  iiückblick  .Berlin  18«%;  i>iud  von  Mittu  Juui  1821  bi»  Aufaug  1824  nur 
Isonard's  »Jeannot  dt  CtMin*,  L.  Uellwig*s  »Bergknappen«,  Paër*s  »iSimi 
eapricciosa*,  Kussini*s  »Fanatiro  per  la  fluw«îea<,  0.  Blum's  »Pagen  des  BLersog» 
von  Vendôme*,  K.  Kreut/er'.s  >Lil>iissa*  an  Opern  neu  einstudiert  worden. 

2;  Erste  Berliner  Aullührung  10.  Juli  1812,  letiste  (10.)  1816. 
8.  d,  L  M-  IV.  18 
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hat  aber  »£uryaiithe»  nicht  durchaus  gefallen,  aameutlich  nicht  in  Wien;  der 
^Umt  fiatefeld,  vat  àtm  num  behauptet,  dafi  «r  aneh  ein  g&sxmâm  Viieü 
Uber  Usilk  habe  und  ein  aogenanntti   Ivimstkenner  eei,  hat  hierher  ge> 

scbrieben,  daß  die  Oper  >Euri".'uithf  «  das  HohlcclitcHte  Produkt  sfi,  was  als 
große  Oper  auf  der  Bübue  erschienen,  und  daÜ  sie  duluT  in  W'ieu  mit  Kecht 
allgemein  dun  Namen  »Enuuyante«  anstatt  »Euryanthe«  erhulteu  habe.  Ich 
ftSare  «Us  nur  «n,  um,  olme  über  den  Effialii  dar  »Brnyanilie«  lâer  im  Yeiwis 
bekamen  zu  wollen,  eu  aeigeu,  wie  man  wenigstene  niakfc  eUgemeia  bebMiptaii 
kann,  daß  die  Opor  mit  atürmiaohem  Beifall  nufgonommen  worden,  ua4  «Üue 
Yorgängigo  PrüfiTnir  derselben  demnach  um  so  notwendiger  ist.  ...» 

»Im  ullgcuic'iuL'u  muli  ich  hier  noch  bei  Gelegenheit  dieser  PiiTereuzeu 
ttber  die,  Oper  >£uryanthe«  bemai^cen,  daß  es  mir  TBllig  gleichgültig  ist,  ob 
die  Masiben  der  Hmren  Marie  vtn  Weber,  Spobr,  Ronim,  Spontini  und 
anderer  großer  und  kleiner  Komponisten  Ltklatsrltt  oder  ausgepfift'fMi,  .relobt 
odur  getadelt  werde«;  dagegen  ist  eö  mir  uiclit  gluichgUtig,  ob  die  Befehle 
Sr.  Majestät  des  Königs  pünktlich  befolgt  werden  oder  unbeachtet  bleiben.  .  .  .« 

Tn  emem  längeren  Rrlirribcn  suclitc  sich  Briilil  wieder  /u  rechttertigon 
(28.  April  1824);  nadidcni  er  ani  Schlüsse  betont,  dali  es  ihm  niclit 
möglidi  soi,  ohne  Xachtcil  für  den  königlichea  Dionst  uud  ohne  Ver- 
lâtoaog  seiner  Khre  de«r  l)ieQ8t-Xiit»truktiott  nachnukuuuuun,  fährt  er  iort: 

>T)ip?<*  feste  Überzen^nn^f  hat  mir  den  so  unendlich  schweren  Schritt 
auterlegt,  bei  Sr.  Majestät  dem  Könige  um  Entbindung  von  meiutm  jetzigen 
Geschäfte  und  um  huldreiche  Erteilung  eines  anderen  Wirkungnkreisea  unter- 
liiSnig  VOL  bitten,  da  ich  nidit  zu  hoffen  w^ge,  daß  die  erwBhnte  Instroktion 
aufgelioben  oder  Herr  Spoatini  Jui  uioe  Greusen  2urQdtgewiee6n  Verden 
dürite.  « 

X>oeh  der  König  wollte  von  einer  Amts-Kicdorlogung  des  Grafen  Brühl 
nidits  wissen;  nach  län;;er(  ti  Verhandlungen  eiiiieH  dieser  am  1.  Mai  1^4 
▼on  Färst  Wittgenstein  folgenden  Bescheid: 

»Zur  Beendigung  dieser  Differenz  bestimme  ich  jelnt  infolge  dar  naob 

der  Königl.  Dienst^Iustruktion  mir  zakomnMndeu  Befugnis,  in  Fällen,  wo  über 
Ansletrung  der  Königl.  Dienst-Instruktion  eine  Verschiedenheit  der  Ansichten 
eintritt,  j&u  entacheiden  •  •  daß  die  Oper  »fluryauthe«  erät  dann  in  äceue 
gesetai  werden  kenn,  wenn  Ew.  Hochgeboren  über  deren  Anffttbrang  das 
Gutachten  der  Genend-MuBik-Direktion  eingeholt  und  mir  eingesendet  bi^en.« 

Dieses  Gutachten  fiel  dann  empfehlend  aus:  Euryantlie  wurde  ange- 
nommen, dooih  sfdlte  sie  erst  nach  »Elisabet«  von  Rossini^)  und  »Bi- 
quet der  Haaibttschel«  ron  KmüI  Blum^)  gegeben  werden  (SchroibeB 
Spontîm's  rom  17.  Sfai). 

Kaum  war  diese  Differeu  beigelegt,  ao  enstanden  neue  Streitigsten; 
am  9.  Juni  1824  erMek  Giai  Brtthl,  gewiß  au  seiner  größten  Freude,  vom 


1  Ros^ini^t)  »Elisabeth,  Küni.'in  \oq  £nglaaid«  wurde  im  Beriinor  Openheus 

während  des  Juni  1824  drcimn!  nüd  «Liim  nie  mehr  geptîben. 

2j  Dict>e  Feenoper  erlebte  vom  11.  Juni        bis  1826  im  ganzen  5  Aufl&hruogen. 
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Fürsten  Wittgenateiü  Uie  Benachriclitigang,  »daß  Herr  Spontini  nicht 
weiter  Anstand  nehmen  wird,  Ihnen  in  der  ^'escliiiftsinilßigeuForm  diejanigen 
Gutachten  abzngelitii,  welche  Sie  von  ihm  ül)er  Dienst- Angel egenlieiten  der 
Küiiiglicheu  iuili'uktioii  gemilli  erfordcin  wurden  ' .  Hidd  darauf  nahm 
Graf  Brühl  einen  längeren  Urlaub;  diesen  benutzte  Fürst  Wit^uiisteixi, 
um  BrUhFs  StellTertreter,  Herrn  von  Arnim,  m  Äbänderungs- Vorschlägen 
za  jener  Dianst-Instniktioa  Spontini^s  211  Têrapkasen;  an  eläe  tyMJtytormig 
dieser  Yonchläge  wurde  aber  ludtt  gedacht,  als  Gral  BrOhl  Im  Beaember 
«jeder  sarttekkehrte.  Er  stand  bald  wieder  me  .einer  neuen  ^gßi^- 
itàM^Bpoatiiâwi}.  Dimu halta nSadicii,  tiotzdem  er selbei die  Ksln- 
netsordre  vom  14.  August  1888,  wonach  mur  Mitglieder  der  Genend' 
Mnsik-IHrektioii  dirigieren  seUfeen,  venodaBi  ha4te^  Loitis  Spohr  ehne 
weiteres  eingeladen,  seine  »Jessonda«  bei  ihrer  Erstauffilhrung  zu  diii« 
Ipccen.  Auf  Brühl's  Beschwerde  ergisg  folgende  Kabineteoidre  ?odi  7.  Fe- 
bruar 1825  an  fünt  WiUgeoelcin,  den  könig^tehen  Hauninistar: 

>Deß  nadi  der  beiliegiendcni  Anzeige  àe»  Gvnerd'IaAaidsnteii  Chrafeo 

TW  BrUhl  der  Oeuer&l-Musik-Dirt'ktor  Spontiiii  ohne  Anfrage  M  sich  «liMlbt 
bat,  den  chitrhes^ifchen  Xa{K;limeister  Spohr  hit-rlier  cin/aladen,  am  die  ron 
demaelhen  koiupunierte  Oper  *  Jessonda«  zu  dirigieren,  muß  Jxh  um  &o  mehr 
mißbilligen,  als  auf  den  eigenen  Antrag  des  p.  Spontini  alle  fremde  Kom- 
ponisten hiervon  ausgeschlossen  sind.« 

»ludcui  Ich  diese  Bestimmung  hiermit  aufhebe,  Mir  aber  in  jedem  einzelnen 
Fnlle  dio  diesfiillisfo  Dezision  vorbehult«,  beanftroge  Ith  Sie,  den  General- 
Husik-Direktor  Spontini  diesea  Hinwegsetzen  über  Meine  Vorschrift  eniBilioh 
SU  Terweisen  und  ihn  an  bedeoten,  0m$  lob  ahalich«  Anmaßungen  ferner  nicht 
dulden  werde.  Übrigens  mache  Ich  es  lediglich  von  Ihrer  und  des  Grafen 
von  Brohl  Bestimmung  abhängig,  wer  die  Oper  »Jessonda«  dirigieren  soll.« 

Dies  hat  denn  dodi  noch  Qipota  (24.  Februar  1825]  gethan. 

Nachdem  am  23.  Mai  1825  zur  Feier  der  Vermählung  der  Prinzessin 
tarne  mit  dem  Prinzen  der  Niederlande  die  Zauberoper  »Alcidor«  mit 
großem  äußeren  Erfolg  infolge  der  feenhaften  Ausstattung*)  g^ben 
worden  war,  machte  Spontini  schon  am  1.  Juni  einen  neuen  Vorschlag 
betreffs  seiner  fUr  1826  kontraktmäßig  zu  liefernden  Oper: 

»V opera  ék  Milton  conmiHpar  Vtntêf  . . ü  y  a  imm  mtSy  som  la  fonne 

dr  grand  oprra  rtytnmr  opera  nouveau,  i/Noi^n^  f  ff  comern'  hs  rneUU'itrs 
morceaux  de  mu»iqiic  de  mon  artckn  MüUm.  k  dcciarrx-Vous  ausai  pour 
tanoemr  eomms  vn  opera  nouveau  (soit  que  je  le  rapporte,  soit  que  je  mm 
temoye)  et  que  cet  opera  satiefaaee  mea  engagemem  tàon  mon  contrat  juaqu^au 

X]  Spoutiui  miil>  ain  2.  Juli  1824  ein  Kntlassunga-Gcsudi  ciiifrereirht  hahon,  da» 
aber  der  Künig  -iiiciit  bewilligte.  lu  den  Akten  habe  ich  ilaiüber  uicLilä  weiter  ge- 
fimden,  al»  was  in  der  spSter  abgedrackteri  Kabinetsordre  Tom  26.  Auguat  1841  steht. 

2)  Diese  kostete  16000  Thnlor.  —  Über  die  Musik  und  das  Libretto  des  >Alcidor« 
ver^^leiche  > Berliner  AUgaaMiae  toiaikaUMhe  ZeiUmg«,  Jahrgang  1926,  S.  187  ff., 
mâ\,  207  £ 

18* 
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moiii  de  jtwi  1620^  epO([U€  qui  achèvera  les  six  an  nef  s  de  mon  scrtice  à  la  cour 
de  Pnme.  . .  .< 

Kurz  vorher  war  Spontini  um  Urlaub  auf  elf  Monate  eingekomraen, 
der  durch  folffende  an  Graf  liriibl  gerichtete  Kabiuetsordre  vom  31.  Mai 
lb2ô  bewilligt  wurde: 

»leb  habe  auf  Ihre  Aiizei«ro  vom  27.  <\.  M.  nicht.s  dagef^en,  daß  der  (it  iu-ral- 
Mu^ik-Direkior  Spoutiiii  von  dem  iiuch  Eeinem  Kontrakt  ihm  zustehenden  edl- 
monatUchen  Ürlaube  jetit  Gebraudi  macht;  8ie  werden  aber  die  Einrichtung 
'ü«ffen,  daß  auch  wihrehd  dieror  langan  Abwesenheit  Spontini'sche  Opern  auf- 
geführt  werden  können,  weshalb  mit  Zuziehung  desselben  zu  bestimmen  ist, 
wem  die  Direktion  dieser  Opern  zu  übertragen  sei.« 

Spontini  wr>]lto  aber,  wie  Fürst  Wittgenstein  dem  Grafen  Brühl  am 
21.  Juni  1825  mitteilt,  nur  von  der  Hälfte  seines  Urlaubs  Gebrauch 
machen  und  Tcrsprach,  seine  Kückkebr  dt  i;^estalt  zu  beschleunigen,  daß 
er  Zeit  genug  übrig  behielte,  >die  erforderlichen  Vorbereitungen  für  die 
Arbeiten  und  Opern  des  nächsten  Winters  und  Karnevals  zu  treffen.« 
Betreffs  der  Oper  iMilton<  erbat  Graf  Biiihl  am  23.  Juni  IH'25  die  könig- 
liche KntscheidunLT,  ob  sie  von  Spontini  als  eine  der  konlraktiiiäRig  zu 
liefernden  neuen  Opern  anzunehmen  sei,  was  am  29.  Juni  vom  Könige 
gestattet  wurde. 

Spontini  blieb  aber  doch  länger  von  Berlin  fern;  es  wurde  ihiu  Nach- 
urlaub bis  Endi'  Januar  1826  bewilligt,  da  er  die  AuffiUirun;;  der  Oper 
»Olvmpiuf  iu  ihrer  neuen  Gestalt  in  Paris  abwarten  wullte.  Als  Graf 
Brühl  an  den  Hausminister  Fürsten  Wittgenstein  über  diesen  Nuchurlaul) 
am  26.  Dezember  1825  schrieb,  konnte  er  folgende  Äußerung  nicht 
unterdrficken: 

»...  ich  .  .  .  füge  die  bündige  Versicherung  hinzu,  dali  das  Ausbleiben  den 
Herrn  Spontini  auf  das  Bepertoir  der  Oper  wähieud  des  Winters  nicht  allein 
keinen  nachteiligen,  sondern  im  Cregenteil  einen  günstigen  Einfluß 
haben  wird.  . . .« 

Eine  kleine  B6pertoir<>Schwierigkeit  entstand  nur  dadurch,  daß  Spontini 
die  Partitur  von  »Älcidor«  mit  nach  Paris  genommen  hatte,  als  diese 
Oper  Anfang  1826  wieder  gegeben  werden  soUte;  da  das  Schicken  sekr 
umständlich  war,  yersprach  Spontini  schließlich,  sie  selbst  Ende  Januar 

wieder  zurüclczubringen. 

Er  bheb  aber  bis  Anfang  März  aus  und  brachte  dann  »  Milton*  nicht 
nur  nicht  fertig  mit,  sondern  erklärte,  er  habe  diese  Oper  wieder  zurück- 
gestellt. Doch  arbeitete  er  weiter  daran;  allein  der  Sommer  verging, 
ohne  daß  die  Arlu  it  beendigt  wurde;  infolgedessen  schrieb  Graf  Brühl 
am  30.  September  182G  an  den  saumseligen  Komponisten: 

*Lc  trrme  approcfinnt,  cependant  on  il  faut  })C7isrr  a  un  nouvel  opera  pour 
U  carnaval^  je  Vous  prie  . . .  de  vouloir  bien  prendre  tous  les  arrangements 
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néceMOtr»  aßn  de  pouvoir  monier  Fblr«  opera  de  MUkm  pow  le  mois  de  février. 

Vom  ämt  occupé  dcpxls  plimeurs  atmées  de  la  remise  en  scène  de  cet  ouvrage 

et  noK.f  ni/ant  déjà  entendu  a  pc>f  pn'^  s-ur  t (m'awji" ment  'ît  la  scem  ci'dfM 
décoruti"n.<  je  sitifi  pcrAundé,  qm  ma  pruposifion  ne  troia  tm  aucmic  difficulté.  ' 

Jedoch  trotz  dieser  Mahnung  des  Grafen  Brühl  kam  Spontini  mit 
dem  »]Milton<  nicht  zustande;  er  hatte  sich  mittlerweile  mit  dem  Theater- 
Dichter  Professor  Hau  park  in  Verbinduiig  gesetzt,  um  einen  Opemtext 
aus  der  Geschieht df-  »Iciitsclii  n  Mittelalters')  zu  erhalten.  Es  war  dies 
»Agnes  von  Holicn»taui»;n« ,  deren  erster  futscUlich  lantjer  Akt  ;im 
28.  Mai  1827  auch  thutsächlich  zur  Aufführung  kam  und  don  lii  kannti^n 
hämischen  Angriff  Reils  ta  h's,  des  Kritikers  der  Vossischcu  Zeitung 
und  der  Berliner  allgemeinen  iuu>ikali^r'hen  Zeitung  hervorrief,  der  Spontini 
so  unsagbar  schadete.  DaB  dieser  Augnti  über  das  Ziel  hiuuu.^geschossen  2), 
darf  nach  Spitta's  Forschungen  als  aicher  gelten  ;  dieser  verlangt  sogar, 
daß  wir  eine  Wied^aiiffQlirung  der  »Ägnes«  ▼machen  sollten,  da  sie 
die  einzige  Oper  sei,  die  an  Größe  der  Anlage  und  Macht  der  .(Gestaltung 
jener  großen  Zeit  deutscher  Greschichte  würdig  sei,  aus  der  sie  ihren  Stoff 
entnimmt  Nachdem  König  Friedrich  Wilhelm  III  am  31.  Oktober  1828 
befohlen  hatte,  daß  die  vollständige  Oper  »Ägnes  Yon  Hohoistau&n« 
zur  Vermählungsfeier  des  Kronprinzen  in  Scene  gehen  sollte,  ermöglichte 
Spontini  dies  tatsächlich;  am  12.  Juni  1829  erfolgte  die  erste  Auf- 
führung, doch  genügte  Spontini  das  Werk  in  dieser  Fassung  nicht;  er 
arbeitete  es,  nachdem  auch  dem  Texte  sehr  nachgeholfen  war,  sehr  um 
und  brachte  es  dann,  um  dies  gleich  liier  zu  sagen,  am  6.  Dosembar  1837 
in  dieser  neuen  Fn'^'^nn;:  auf  die  Scene. 

Im  Sommer  1827  begab  sich  Spontini  nach  Teplitz  zur  Kur  und  be- 
reiste dann  einige  größtue  Orte,  um  sich  nach  für  die  Berliner  Bühne 
geeigneten  Gcsangskriiften  unizu-i  lien. 

Im  Herbst  1828  war  ein  für  die  r.erlinfr  Opt-r  und  nnrh  für  Spontini 
sehr  wic})ti?es  Eroiomis  einijetrcteu,  niiinlich  der  Kia  ktritt  '  de.^  (î rufen 
Bridd,  der  beim;  let/teu  Lehcnsj.^hre  ohne  Arger  verbringen  wollte,  von 
der  Leitung  der  Königlichen  Schaus)iiele,  Durch  Königliche  Kabinetsordre 
vom  13.  Dezember  1828  wurde  der  Hausmuaster  Fürst  von  Wittgenstein 

1}  Ernst  Raupach  ;1784— 1852)  hat  }>ck:inntKch  die  (i  schichte  der  Hohen- 

•taufeu  von  Barharoi^Hfi  Iiis  iitil"  Konmdiii  in  IS  DraMn.'u  ln  iiandclt. 

2  Bekfinntlirh  schüt/te  auch  Richard  Wa^rner  Spoutini's  Kompositionen  «fhr: 
iu  seineu  »Ermnemugen  au  Sponlini«  ^Werke,  Baud  sagt  er  u.a.:  »Yernoigen  wir 
vm»  tief  und  ehrfurchtsvoll  vor  dem  Orabe  des  Schöpfers  der  Yestalin,  des  Cortes 
und  der  Olympia«.  1>:il>  Berlio/  Spuntim  an  seinem  Sterbetage  nie  verlassen  hat, 
iteigt  auch,  wie  hocli  er  \hu       >  ]iä</t  liaf 

3  Seit  dem  1  ö.  Au;^.  1828  war  Graf  Brühl  vtirrcist  :  nominell  blicl»  er  Intendant 
bis  Ende  1828;  das  Abschieda-Schreibcu  an  Bciue  bishorigea  Untergebenen  i.>?t  vom 
IR  Dez.  1828  aus  seiner  Bcsitsung  Seifersdorf  bei  Dresden. 
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antorieldrt,  »äfimEammerhemi  (trafen  von  Re  dem  die  bisher  tou  dem 
Grpfen  von  BrIiH  ▼erwàttete  Stelle  eines  General-Inteiidaaten  der  Eonig- 
lichen  Schauspiele  Torerst  mit  dm  Titel  eines  Vise-General-Inten- 
d an  ten  anzutragen  und  ihm  dabei  die  Versicherung  zu  erteilen,  daß  die 
seither  stattgefundenen  Beschränkungen  in  der  Yerwaltnng 
dieser  Stelle,  welche  ehistweilen  noch  bestehen  bleiben,  künftighin 
nach  Befinden  der  Umstände  auf  géhob en  werden  köimon«.  Graf  Redem 
aber  lehnte  unter  diesen  täii  lcii  bereits  am  lü.  Dezember  ehrer- 
bietigst ab;  er'}  war  nämlich  schon  drei  Jahre  in  dem  Graf  Brlihl  zur 
Seite  gesetzten  Kuratorium 2)  gewesen;  hauptsächlich  wegen  Spontini's 
eigenartiger  f^tellnng  wollte  (rraf  Redern  den  Posten  nicht  übernehmen, 
liefi  sicli  aber  dann  docli  dazu  bostimmen. 

Nachdem  er  nanientlicli  schon  im  März  neue  J^treitigkeiten  mit  S])on- 
tini-')  gehabt  hatte,  suchte  er  im  Au;,aist  1829  wieder  um  Dienst-Entlas- 
sung nach.    Der  König  aber  antwortete  am  2.  September  1829: 

>Ich  kann  Ihnen  über  Ihre  Geschäftsführung  nur  meine  Zufriedenheit  be- 
steigen und  daher  Ihrem  Wunsche  nicht  sofort  entsprechen. . . .« 

Am  9.  Februar  1830  lobte  dann  der  König  wieder  Graf  Bedern*8 
Verwaltimg  vnd,  als  dieser  ihm  am  90,  Mära  1830  anzeigte,  daB  er  zum 


1}  Graf  Wilhelm  Ton  Redern,  geb.  9.  Da«.  1606;  seit  1885  Kamroerfaerr,  hat 

sich  seit  1820  vielfach  koinpositoriscli  bethtttigt;  Mu  10.  J»ii.  1896  wurde 'er  com  Mü> 
gliud  de«  Theater-Ktu-ntoriums  ernannt. 

2j  Dem  Grafeu  Briiiii  soUto  schon  tmdt  der  Kabiuetsordre  vom  10.  Jau.  Iblô  iind 
nach  einem  Sohreiben  des  Staatskaiulers  Hardsubairg  vom  2.  April  ein  Koratoriam  fiber 

die  Theatorkasse  cur  Seite  gesetzt  worden«  doch  erst  dun-h  KiUiitu  tsonlre  vom  11.  Okt. 
1824  wurde  infolge  der  iraurigen  finanziellen  J^u^^tände  der  Königliolien  Schauspiele  — 
es  waren  ziemliehe  Schulden  Vergleiche  ohen  S.  267 ^  vorhRnden  —  dieses  Kuratorium, 
dem  zunächst  nur  der  Creheime  Oberfiuaiuxat  Senimler  und  der  Geheime  Regierungsrat 
Tsflhoppe  aogeborten  (seit  1826  dami  auch  Graf  Bedeni),  wirklich  geschaffen.  Es  sollte 
darauf  halten,  >daü  die  Verwaltung  des  Tluutera  in  allen  Zweigen  mit  Ordnung, 
T'iii^icht,  Bcobttdif ui.l:  der  ergangenen  und  etw  i  n  h  ergelieiiden  Voi-srlirin  n  uml  'Um 
Hauptbestimmungen  des  Theaters  und  des  An-^lundes  uid^eschadet  mit  Wirts(rh!it'ilichiveit 
geführt  werde.  Das  K.xiratoriura  ist  aubsidiai'isch  nächst  dem  General-Intendauten  dafür 
verantwortlidi,  daß  mit  den  etatsmfifiigen  Einnahme-Summen  unter  allen  VerhSItnissen 
ausgelangt  werde.« 

»Die  r'jLMu  ral-Inti*ndantur ,  sowie  .lü  "Miieik-llirrUlim  :ii--.»weit  letzt^^ror  dtirch 
die  iTiatruktiou  vom  36.  Sept.  1821  eine  ausKchlieUliche  Wirksamkeit  beigelegt  ist, 
bleiben  in  Bezug  auf  das  Tcchnisuhe  nueh  wie  vor  TÖllig  selbständig,  nnd  das  Knra- 
torinm  tritt  deranaeh  nor  dann  in  Wirksamkeit,  wenn  die  Anordnungen  in  Betreff 
des  l'ochniHchen  auf  die  Geldmittel  dos  Theaters  Einfloß  haben«  . . .  {instniktion  vom 
11.  Okt.  1H24. 

3;  Spontiiü  wiu-de  gelegentlich  des  von  ihm  geleiteteu  ;1.  thüi'ingii»ch-fiächsischcu; 
Musikfestes  zn  Halle  im  Sept.  li)29  von  der  dortigen  üniversit&t  zum  Doeiw  mtuieae 
ernannt. 
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Laadiat  dm  Jümtm  Niedtt^Baraim  gewühlt  ad»  eiOffatta  er  ihn  « 
5.  April: 

»daß,  da  der  Anstand,  welcher  Ihrer  defimÜTeii  Aufteilung  als  General-întendant 
der  Schaciq^iele  nach  Ihren  dÎMfîUIigen,  jetzt  wieder  in  Bezug  genommenen 
Erklärungen  entgegensteht,  sich  hoffentlich  bald  erledigen  wird,  Sie  die  daa 
Schauspiel  betreffenden  (TPscbHfte,  wie  es  bisher  su  Meiner  Zu&iedenbeit  ge- 
schehen ist,  fortführen  mögen.« 

Doch  erst  unter  dem  30.  Juni  1830  teilte  Fürst  Wittgenstein  dem 
Grafen  Rcdeni  seine  definitive  Ernennung  mit,  soglsicli  auch  (Up  Auf- 
hebung (1er  Dienst-Instruktion  Spontini's,  durch  eine  neue  unter  Mit- 
wirkung Redem's  ersetzt  werden  sollte,  endlich  auch  die  Aufludiung  des 
Kuratoriums'),  »sulauj^e  neue  Um^itande  eine  solche  Maüregei  nicht 
wiederum  nötig  machen.« 

Doch  ich  habe  hier  schon  etwas  vorgegriffen.  »Seb(m  wir,  was  Spontini 
unterdessen  trieb.  Dem  Konferenz -Protukoli  vom  22.  .J  uli  1829  entnehmen 
wir  folgende  Stelln: 

»Nachdem  der  ( îeneral-^ru.sikdirektor  Spontini  an^'rtidirf ,  wie  wesentlich 
notwendig  es  sei,  das  Personale  der  Oper,  welches  /.um  grüßten  Teile  aus 
kreaken  MoiMben  bestehe,  ta  Terbeseeni  und  wie  churdwiis  wttesefaeneirevt 
ein  baldiger  Ersatz  für  die  p.  Milder'),  schlug  derselb«  vor,  zu  dem  Ende  eine 
Heise  durch  Doutscbland  zn  mncben  und  Trammtlirli  in  Aaclien  die  Riingüfin 
Fischer,  in  T.eijjzig  dio  Streit,  in  i'rankl'urt  a.  >1.  od«^r  Mnnnbeim  die  Heine- 
fetter^)  und  liuati  £ik  hüreu,  welche  ihm  als  die  S&ngerin  empfohlen  wibren,  die 
die  eef  Pension  gesetete  SUngeriii  Milder*)  dereinst  witarden  ertstseD  k5nnea. 
Übenso  sei  das  Bedflrfnis  eiaee  Teveristen  an  die  SteQe  Btflaier's^),  einet 

Ij  TatsSehficb  borte  die  Wirksamkeit  des  Kuratorinras  erst  Ende  Febiwr  1831 
auf  (Mimsierialverfligiing  vom  11.  Febr.  1831;. 

2]  Diese  wie  fiberhaupt  alle  damals  der  Borliner  0[>er  angehörigen  (îcsiingskrUfto 
behaupteten,  wohl  nicht  ohtie  Grund,  daß  durch  die  vielen  Auffiilirunsjcn  <l«'r  Spoa- 
tim'scheu  sdir  iinstrengt:u<t«in  Opern  ihre  Stimmen  vur^scitig  stark  gelitten  liütten. 

8)  Von  den  genannten  Sängerinnen  gastierte  ;1830;  nur  Fräulein  Heinefetter 
^IS  mal  ;  ihr  Engagement  kam  aber  nicht  zu  stände. 

4)  Auf  Sjiontini's  Hetreiben  hin  W!ir  Anna  M  i  Itl  cr-Hau  pt  ni  an  n  ,  die  viel- 
gefoierte  Vertreterin  hochdrainatiKeher  Tarüen.  zum  1.  .Juli  jirnsjonicrt  worden, 

•  nachdem  sie  seit  181<5  an  der  JJcrliner  Oper  täiig  gcwcavn  war;  da  kein  genügender 
Enste  fUr  sie  da  war,  i^'^ab  sie  noch  bis  1831  gelegentlich  Gastrollen;  sie  starb  den 
29.  Mai  IJiië.  Ihre  Stimme  inuT^  li>  :  \  .na;_aiid  pewoson  sirin;  wie  aber  Oriif  lirühl 
am  31.  Dez.  1S\(\  an  den  F'.i  t,  n  IIard<i  i.i;/  tMiidittt,  iViilten  ihr  ganz  musikalische 
KenutnisHC,  bedurfte  sie  auch  unyhiublieh  luii^e  /^eit  ziuu  Einstudieren  einer  Kolle. 
war  jedeufalls  lange  nicht  so  v€r\sundi»ar,  wie  die  zu  jeder  IluUe  brauchlmre  und  »ehr 
mosilEalÎBche  Frsu  Caroline  Seidler-Wranitzky,  (vergleiche  oben  S.  2â8  A.  1) 
auf  deren  Encadrement  Graf  Hriild  besunders  stul/  war. 

n  Hf-inrich  S  tum  er  geb.  IIHH,,  ein  Sehider  Kighini's.  vertrat  von  1811  bis 
1.  April  \'^'M  in  Berlin  das  Fach  des  lyrischen  Tenors  in  aus<re/.eichneter  Weise,  so- 
weit der  Gesaug  in  Betracht  kam.  Auüh  als  Oi"atorieusUn;;er  [hesoudcnj  in  der 
»Id^tthäuB-Passton«)  leistete  er  Ausgezeichnetes,  f  37.  Dez.  1867. 
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Basaisteii  an  dieStelle  deaOern*)  vorluuideii,  irosu  er  den  Sänger  Zschiesehe') 

als  völlig  qualifiziert  vorschlage,  uud  einer  Sängerin  an  die  Stelle  der  Sclniltz^J, 
welche  in  iieup>ter  Z^it  uugefaugen  sfhr  nnroiîi  zu  sint'en  —  was  sttt^  ein 
Zeichen  abnehmender  Kräfte  sei  —  fühlbar,  und  beabsichtige  er  deshalb,  wie 
Tor  2  Jahren  dies  bereits  geschehen,  auch  in  diesem  Jahre  die  GTesangefähig- 
keiten  der  SXnger  und  S&ngerinnen  an  den  ▼erscbiedenen  Orten,  wo  iie  sur 
Zeit  angestellt  wKren,  su  prüfen.  ...  « 

DaB  Spontini,  wenn  auch  vielleicht  nidit  mehr  die  Kraft,  so  doch 
den  Wunsch  hatte,  seinen  TerpflifhtTingen  bezüglich  der  Komposition  von 
Op^  nachzukommen,  heweist  das  Konferenz-Protokoll  vom  28.  Januar  1890, 
in  welchem  es  beißt: 

»...  Spontini  erinnerte  den  Herrn  Grafen  von  Redern  an  die  dw  In» 
tendniitur  zustehende  Veii»Hichtung,  ihm  behufs  «Irr  von  ihm  neu  zu  kom- 
ponierenden Uperu  Text«  iu  Vurüchlag  zu  briugeu  und  bemerkte,  daU  u.  u. 
auch  dae  Wemer'sche  Trauerspiel  >Attila<  Ton  dem  Herrn  Grafen  BrflU  ihm 
0rQher  dazu  genannt  sei.« 

Das  Konferenz-Protokoll  vom  12.  Mai  desselben  Jahres  zeigt  ihn  uns 
wieder  auf  Hebung  der  Oper  bedacht:  * 

>  Spontini,  welcher  mehrfach  auf  die  große  Verlegenheit  aufmerksam  ge* 
macht,  iu  welche  unsere  Oper  durch  die  J'ensionicrung  der  Sängerin  Milder 
sowie  deu  bevorstehenden  Abgang  der  Sängerin  Schultz  vpr^oty.t  werde,  wieder- 
holte heute  ^^einel)  .  .  .  dem  Herrn  (  trafen  vou  Redern  niihidlicli  Gemachten 
Antrag,  höhereii  Ürtü  zu  beantragen,  daÜ  ihm  die  Mittel  gegeben  würden, 
eine  Knnstreise  zu  unternehmen,  um  Sängerinnen,  wie  sie  der  Königl.  Btthne 
not  thiUen,  zu  engagieren.  .  .  .  Dan  Kuratorium  machte  ebenfalls  auf  die 
driugejide  Notwendigkeit,  für  die  Herbeisehaä'uug  vnn  nUiiL;>  ii  Porsnnnn  für 
die  Oper  /u  isorgeii,  aufmcrk«!!»)  ...  forderte  d^^n  Herrn  Ii  raten  v.  Redorn 
auf,  acldeuuigbt  Maßregeln  zu  ergreifeu,  um  dem  grolSeu  Maugel  abzuhelfen, 
der  sich  namentlich  nach  dem  Schlüsse  der  Gastrollen  der  Sontitag^)  zeigen 
werde,  und  bemerkte,  daß,  wenn  man  zum  Engagement  von  Operisten  jemand 
abi^enden  wölb«,  Herr  Spoïitini  itucb  si  incr  Stellung  in  dor  musikalischen  "Weit 
nicht  wohl  geeignet  scht-ine,  i\h  1  iiterhilndler  zu  dienen,  weil  er  zu  sehr  die 
Aufmerksamkeit  errege,  uud  die  Säuger  um  so  höhere  Anforderungen  machen 
wflrdeu,  wenn  ein  Mann  seiner  Kategorie  sie  aufsuche.« 

TatsÜchlich  wurde  auch  aus  dieser  Ton  Spontim  beabsiclitigtea 
Beise  nichts. 

1,  Georg  Gern,  lÖOl — 1830,  eiu  ausgezeichuifter  üuß. 

2.  Aug.  Z  seh  ic  eu  he  Igéh.  um  IBOOj,  früher  Chorist  der  Berliner  Oper,  wirkte  seit 
1827  am  Kfinigsstädtisehen  Theater  in  Berlin,  wurde  im  September  1829  für  die 

Köniulirln-  Optr  en<i;(j;iert  «ind  blieb  hier  bis  zu  seiner  iViisiuiiiûning  am  1.  OktoVier  ]8<»1. 

;t  .lo^e  |>  Ii  i  nc  Seh  ulz  e- K  i  11  i  t  =<  cli^^y  i:elj.  17ÎX)}  wirkte  von  181.3  bin  Do/enilier 
lÖül  au  der  Berliner  Operj  sie  war  vor  allem  eiue  ausgezeichnete  iLoloratur-Säugeriu, 
aber  auch  im  dramatischen  Fache  thStig.  So  sang  sie  bei  der  ersten  Berliner  Fidetio* 
Aiifführung  am  11.  Oktober  181Ô  die  TitclroUe;  auch  war  sie  die  er»te  Berliner  »i^lwn- 
tinet  in  der  l''iij-vantlie.    Sie  lelite  Iiis  1.  .laiiuar  1SS<)  1  . 

4  Heitrii'tte  Si>nt.iu'  ^iig  ItÖO  14 mal  an  der  Berliner  Moi'oper.  betrat  dw»a 
erst  1849  wieder  die  Bühne, 
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Wie  wir  sahen,  sollte  Graf  Kedeni  Vorschlüge  zu  einer  neuen  In- 
struktion für  Spontini  machen.   Er  reichte  sie  dem  Hausminister  am 
9.  September  1830  ein;  sein  Entwurf  fand  aber  nicht  in  allen  Funkten  . 
die  königliche  Genehmigung. 

Die  neue  Dienst-Instruktion  für  Spontini  ?omd.  Februar  1831 
lautete: 

»Nachdem  des  Köniffs  MajesiSt  es  f&r  angemesBen  erachtet  haben,  die 

über  die  aratlichen  ^"  i  h  ilt  nis^so  des  General-Musikdirektors  Spontini  sjjrechende 
Instruktion  vom  2»i.  Sf|,ti-iii1n-r  1H21,  welche  für  besondeie  I'rnatände  gegeben 
wur,  aufzuheben,  su  verordueu  Allerliöclistdieselbeu  mit  ÜUckäicht  auf  den 
Inhalt  d^  Ärtikel  1  und  3  des  mit  dem  Qenwal-Musikdirektor  Spontini  ab- 
geeehlossenen  Kontrakts  vom  6./20.  August  1819  Folgendes  über  die  amt^ 
liebe  Stellung  desselben: 

^  1.  Die  r)ien>t-Ubliegetiheifeîi  uud  Befugnisse  de^»  nenfral-^MusilNdirektor 
äpontiui  bei  den  Theatern  haben  unter  Überleitung  des  (Jeneral-ln- 
t  en  dan  ten  zum  Gegenstand: 

die  spezielle  Aufsicht  und  TicittniL^  di  r  Oper  und  der  son.stigen  inusikidischen 
Leistungen  des  Opern-Personals,  den  Theater>Gbor,  die  Kapeile,  die  Theater-, 
Gosaug-  und  Mvi-*ik-«rhiilen. 

Er  ist  befugt  und  verptlichtot,  in  Beziehung  auf  diese,  alles,  wodurch  die 
möglichste  Vollkommenheit  der  öffentlichen  musikalischen  Darstellungen  be- 
fördert wird,  zu  berill  k<i(  ht  iLit  u. 

§  2.   Zum  besonderu  Wirkungskreis  desselben  gehören  hienach 

I.  in  der  Oper: 

a;  die  Vertiiilung  der  Ge.saug-Partieu  in  seinen  eigenen  Opern  unbedingt, 
b)  in  Werken  anderer  Komponisten  die  Vorschlage  zur  Verteilung  der- 
selben, 

f  dns  Beiwohnen  der  Proben  aller  Opern,  soweit  seine  anderweitigen 

Geschäfte  es  sculassen, 

d)  die  Bestiniwung  über  Einlegujig  und  Auslassung  etfekÜoser  Musik- 
sifioke  und  fremder  Gesangs-Nummem, 

I  '  die  Anordnung  der  scenischen  Einrichtungen  in  m  im  n  Opern  mit 
Rücksicht  auf  den  k{Hsenniäßiü'i  ii  Zustand  und  die  b«'Steh»'nden  Grundsätze; 
in  andern  Opern  uueh  seineu  von  der  (jencral-Intendantur  eventuell  m  ge- 
nehmigenden Vorschlägen, 

f)  die  Vorschläge  über  Direktion  der  Opern  f&r  Kapellmeister,  Musik- 
direktor und  Konzertmeister,  insofern  er  sie  nicht  selbst  Übernimmt, 

g'  A'orachlii;,'»'  zur  Aufführung  neuer  ()))ernj 

II.  in  Bezug  auf  den  Theuter-Chor: 

a)  die  Aufsicht  auf  denselben  und  seine  Ausbildung  im  allgemeinen, 

b)  die  Prüfung  und  Anstt  Ihmg  der  einzelnen  Subjekte  nach  voigSngiger 
Anzeige  an  dir  Ueneral-Inteiidantur| 

IJi.  in  HiytîL'  auf  die  Kaj)elle: 
a)  die  zweckniaUigo  Benutzung  sei  ne r  Mitglieder  nach  ihren  individuellen 
Eigenschaften  und  den  Erfordernissen  des  Dieustcs, 

bj  die  Prüfung  und  di  r  \'orschlag  zur  Anstellung  neuer  Mitglieder; 
IV.  in  Bezug  auf  die  Theater-Musikschulen'): 

1}  Vergleiche  obeo  S.  257  Anmerkung.  —  Über  die  kÖniglidie  Musikschale  konnte 
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aj  dit'  Aufsicht  auf  Ldinnethode, 

b)  Prüfung'  und  Zslassang  der  Schttler  und  SchiU^rinnra  nMh  den  be- 
stehenden Gesetzen. 

In  allüu  übrigt-u  Füllen  tritt  die  Konkurrfuz  des  G eueral-Musik- 
direktors  mit  ein: 

a)  bei  fraiidt^n  Künstlern  olme  Bof^  daß  er  sie  prftfe  uad  über  ihre  Zu» 
laflsung  (idtT  Abwt'isuii-f  der  (4i't!cral-Tntfndantur  die  nötige  Aii/.tii;*'  mache, 

bj  bei  Engagement,  Gaeti  ollrii,  BewilliiruiiLT,  Ycrabschicdung  von  Künstlern 
der  General-Intendantur  Vorschliigo  zu  mucLeu,  übtiliuupt  alle  ihm  zweck- 
mKßi^  erscheinende  Veitnderungen  im  IPelde  der  Oper  etc.  bei  derselben  in 
Anregung  zu  bringen.  Die  Generul-Intenduntui  \vird  diesen  Vorschlügen  be- 
sondere Auriiifilcsninkeit  widnn-n  und  7.n  \hrvr  A usfülirntiir  mriulicliiit  l)i'itrair<'»i. 

§  3.  Dem  Generul-Musilvdirektor  soll  endlich  das  Kecht  zustehen,  dem 
nach  diesen  Beatiuunungeu  ihm  ebenfalls  uutergeurduuteu  Personale  Zurecht- 
weisungen zu  erteilen.  Bei  Yergehnngen,  auf  wsl^^e  bestimmte  Strafen  ge- 
setzt sind,  bat  derselbe  die  Schuldigen  der  Geuernl-Intendantur  mr  Bestrafung 
anzuzeigen,  welche  darauf  die  gesetzlichen  VerfQgangen  zu  erlassen  ver- 
pÜichtet  ist 

§  4.  Dem  General-lllusikdirektor  zur  Seite  bat  die  General-Husikdirektion, 
bestehend  ans  den  Kapellmeistem,  Musikdirektoren  und  Konzertmeistern  ab 
Vorstünden  der  Kapelle,  in  der  bisherigen  Art  das  Beste  des  Königl.  Opern- 
dieustes  wuhiYiiiiebnieu  und  mit  ihm  gemeinsam»'  Vois^cliliiî^'e  7ur  Ans'cliaffung 
neuer  Opern  etc.  abzugeben.  Der  General-Musikdirektor  kann  Gutachten  tüu 
ihr  erfordemi  und  die  General-Musikdirektion  ist  zur  Auafttbrung  der  Ton 
ihm  getroflenen  Anordnungen  verpflichtet.« 

Vielleicht  hätte  diese  nein'  Instmktioii  dmli  noch  eine  für  Spontini 
instigere  Fassung  gefunden,  weuu  vi  uichL  /ur  Zeit  ilnor  Fest.setzung 
ill  Paris  gewesen  wäre;  wie  wir  wissen,  hatte  er  sich  ursprünglich  nur 
anf  zehn  Jahre  verpihcbtet,  in  preußischen  Dieusteu  zu  bleiben,  der  Termin 
war  abgelanféiir  olme  daß  er  den  Vertrag  selbst  gekündigt  oder  gekündigt 
erhalten  hätte.  Als  er  Anfang  April  1831  nach  Berlin  zorttckkebrte» 
war  er  natürlich  nicht  sehr  über  seine  neue  Instruktion  erfreut;  da  auch 
Graf  Redem  sich  nicht  inuner  an  diese  kehrte  und  öfters  Iklaßregeln 
traf  y  bei  denen  er  sich  mit  Spontini  hätte  in  Verbindung  setzen  mUssen* 
wurde  das  Hanamimsteriam  viel&ch  ron  Imden  Parteien  sur  Schlichtung 
der  Streitigkeiten,  die  sich  bis  in  das  Jahr  1832  hinzogen,  angegangen. 

In  den  Jahren  1833  und  1834  sclieint  es  ziemlich  friedlich  zwisdien 
dem  General'Intendanten  und  dem  General-Musikdirektor  zugegangen  zu 

iftntu  Leiter  ÎJlûser  am  27.  Juui  1842  beriohtea:  »Die  kümglichc  Musikschule  bcatehi 
seit  23  Jahren,  und  es  bat  sieb  während  dieser  Zeit  die  große  NiiisUcbkeit  derselben 
dadurch  genügend  dsigethan,  daß  beinahe  die  Hüfte  der  jetzt  angestellten  Mitglieder 

der  KafMlle  aus  diesoiu  Institute  he^^■orgegaugeu  ist«.  Ks  bestand  auch  oLne  eigene 
ViolonccU-Klaspe;  1800  wurde  eine  Bläser-K la.sse  unter  Wiepreclit  irebildet.  Di«^"« 
köuigliclie  Musikschule  wurde  1870  auf  Antrug  iliru»  Leiters  11  u hurt  lliôs  aufgelöst, 
da  sie  durch  die  königliche  Hocfascbnle  für  Musik,  das  Stem^'sehe  Konservatorimn 
u.  s.  w.  überholt  void  äberflüssig  geworden  war. 
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aem;  im  Angntt  und  Septomber  des  letalerea  Jalires  irar  Spontim  anf 
Belsen,  um  neue  Er&fte  für  die  Berliner  Oper  zu  gewmneD.  Ifftdi  semer 
Rttckkebr  aber  gingen  die  Spannungen  wieder  los»  die  1835  einen  soleben 
Grad  annahmen,  daß  der  gegen  Spontini  so  sehr  nachsichtige  König  sich 
am  9.  Juli  1835  verbat,  mit  Einzelheiten  der  Streiti^eiten  belastigt  am 
werden,  und  Spoutini  bedeutete,  daß  er  keinen  Orond  habe,  sich  über 
die  Nichteinhaltung  seines  Koatraktes  zu  beschweren,  zumal  er  seiner- 
seits die  ihm  in  Bezug  auf  Opem-Eompositioii  auferlegten  Pâichteii  nicht 
erfimt  habe. 

DaB  Spontim  sich  aUmahlidi  die  Gunst  seines  königlichen  Herrn  zu 
verscherzen  anfing,  geht  auch  aus  der  Kabinetsordre  vom  9.  Januar  1830 
hervor;  dann  heifit  es  unter  andorm: 

»Ich  will  Ihnen  wegen  der  Veruiögc us- Verluste,  wdcbe  Sie  nAch  Ihrei 
Eix^be  Tom  86.  Des.  t.  J.  erlitten  haben,  meine  Teilnahme  anrsr  nicht 

verengen,  sie  enthalftMi  indessen  IBr  Midi  keine  Teranlassnng,  znr  Minderang 
derselben  beiîîtitragetj,  ân  ThneTi  von  dem,  was  kontraktniäfiip;  llnien  rnpe- 
stîinden  wurde,  uichLa  euUsogeu  worden  ist.  Gegen  die  Aultübrung  der  Uper 
»Agnes  von  Hohenstaufen«  habe  ich  mich  nicht  erklärt;  nor  in  der  Be- 
stimmung der  Zeit  der  Aufïtihrnng  habe  ich  der  neuen  Oper  vor  der  alteren 
den  Vorzug  gegeben  .  .  .  Sollten  Ihnen  Gerücbfe  zugekommen  sein,  als  wäre 
ich  fjeffcn  crrnRe  Opern  überhaupt  tnid  namentlich  aeiscT)  die  von  ihnen  kom- 
ponierten eingenommen,  so  mögen  Hie  sich  damit  beruhigen,  daU  leb  jene 
Gerfiehta  als  Unwalulieit  bezeichne.  Es  sind  daher  anoh  keine  Gründe  vor- 
handen,  welche  Ihnen  die  Kraft  rauben  könnten,  sich  dienstlich  mit  neuen 
Produktionen  Ihres  Talents  zu  beschäftigen.« 

TatsSchlioh  ging  Spoutini,  nachdem  »Agnes  von  Hohenstaufen« 
völlig  umgearbeitet  war,  nochmals  an  die  ü[ier  »MÜton«  :  am  9.  Hai  1837 
schreibt  er  darüber  an  den  Qrafen  Hedem: 

•  D/jtiiis  la  jinuiiiir  prt'snifdtion  tjiir  ff  us  f  honneur  dr  vous  faire  Ir 
10  tuarit  (krnkr  ih  uwn  uouirt  upira  »Miltous  Tud  und  Busse  für  Köniys- 
mofàt^  dont  tous  arm  tn  dfjmi*  une  partie  du  premier  ade  ei  tout  le  3^  ou 
4"*  à  l'iffit  dr  pnndrc  dat>-  de  90H  inaer^thn  9Ur  vos  régij<trrs  pour  la 
priorité  de  r('' p  rt'  sv  ntat  i  o  n  sur  h:s  iliùûrcs  roijaux  ui'o/if  f'i>/s-  ,u(fr"s 
ourrfujcs  liriro-drumatiquis.  (ni'ji  dt<  drames  rfi-.  ipii  pounau  nt  vous  t  trc 
pnacniils  sur  la  rvrolution  d\l  uylrtcrre  du  17'"'  siicit,  sitr  le  rc^iride  de, 
Chasrlea  «ir  Je  proteetorat  de  CrfjmurU  et  le  retnldifutement  de  Ghaide9  11^ 
eur  MiÜon.  ei  sur  A  >  l'rémomes  rjpiatoires^  eouro/iiiniirnfs  de  monarques  fU-, 
j  ni  ru  n  i-r  s-nj' f  nln  J-urs  (  tuirt  isntious  nri'f  Air.  h  jïrofrssrnr  lîdu/xi'  h^  it 
■<ink>ut  diuuiu'iit  fh  nui  qui  a  bii  n  voulu  uie  dtdarer.  tt  protester  fcrnu  mcitt^ 
qu'il  H*a  aucun  pnijd  cuiuelkment  de  tra/eaiUvr  sur  au^un  drjs  sujets  drdesstts 
itidiqués^  et  que  de  sa  part  je  ti'aurai  nul  motif  ^ntfrave^  ni  de  eoncurrenee- 
ni  de  ressemblatue  à  tout  ce  que  je,  lui  ai  partiripé  depuis  quelques  mois  sur 
tout  ctd. 

*Far  amseque.fU  je  toufi  P''^}  2lousitur  k  Comit  y  de  me  donmr  votre  dè- 
tdaroHon  offieielle  par  ferit  nu  aujrt  dr  la  mdite  priorité^  emume  rous  wV« 
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aVfX  d^a  ea^rimé  votre  coutfuktnnii  da  sujet  et  du  poi-mt  de  Oßi  operüf  que 
je  me  pnpoise  de  faire  r^resetUer  dam  V hiver  de  16îi8.  » 

Bereits  am  nächsten  Tage  erkförte  sich  der  Intendant  mit  der  In- 
scenesetzttng  von  »Milton«  im  Winter  1838  für  einverstanden  und  versprach, 
daß  vor  AuffOhrung  dieser  Oper  ved^  ein  musikalisches  noch  ein  reci- 
tierendes  Werk  ähnlichen  Lüialts  aufgeführt  werden  solle. 

Einen  ärgerlichen  Zwischenfall  gab  es  noch  im  Jahre  1837  wegen  der 
Freibillete  <),  die  Spontini*B  Diener  verkauft  hatte,  wobei  nicht  ganz  klar 
war,  ob  sein  Herr  nicht  doch  daran  beteiligt  war.  Dieser  befand  sich 
nämlich  seit  1830  in  jrroßer  Geld\^il(  ir(Miheit;  am  28.  August  1837  wurde 
ihm  vom  Kcinig  die  Kückzahiung  der  letzten  Kate  (1000  Thaler  Gold) 
eines  Vorschusses,  den  er  damals  erhalten,  erlassen.  Viel  böses  Aufsehen 
machte  auch  das  Pasquill  eines  Studenten  Thomas,  der  freihch  schließ- 
lich alle  Anschnldif^miL'tn  gegen  Spontini  zurücknehmen  mußte. 

Trotz  (los  tlachirch  bereiteten  Arirers  arbeitete  dirs»»r  docli  an  iler  Opt-r 
»Milton  (»der  Die  BuRe^  writer:  am  1(1  Dezemlxr  1  x.'>7  überreichte  er  dein 
Tit  ri  n  (t(  neral-Tntciidunten  im  Mauu>kri)it  den  Text  zur  Oper  »DieBulit  «, 
Wfkhe  er  zu  komponieren  beabsichtige.  Der  Herr  General-Intendant  er- 
klärte sich  mit  der  Wahl  des  Stoftes  ganz  einverstanden,  doch  wunle  1)6- 
schlossen.  das  Gediclit  zuvor  zur  Kenntnis  Sr.  Majestät  des  Königs  zu 
bringen,  im  Jalire  1838  erbat  sich  Spontini  2(1(X)  Taler  zu  einer  Reise 
nach  England  und  Schottland,  um  dort  an  Ort  und  Stelle  Studien  für 
seine  neue  Oper  »Die  Stuarts«,  wie  er  jetzt  »die  Buße«  nennen  wollte, 
machen  zu  können.  Diese  Bitte  wurde  ihm  aber  nicht  erfüllt,  zumal  da 
das  ganze  Sujet  (von  Sobernheim  nach  einem  R:uipacU*sdien  Entwurf 
nicht  die  königliche  Billigung  fand;  zugleich  wurde  am  3.  Juli  1838  dem 
Grafen  Bedem  befohlen,  »von  dem  Gedichte  der  erwähnten  neuen  Oper, 
auch  wenn  dasselbe  umgearbeitet  werden  sollte,  die  genaueste  Kenntnis 
zu  nehmen  und  darauf  zu  halten,  daß  . . .  sowohl  in  der  Tendenz  des 
Opemgedicht(  s  im  allgemeinen  als  in  den  «  In/ «  Inen  Stellen  und  Situa- 
tionen nichts  Unangenehmes  vorkomme.«  Trotzdem  ging  Spontini  auf 
eigene  Kosten  nach  England;  er  blieb  im  ganzen  vom  14.  Juni  1838  bis 
10.  August  1839  von  Berlin  fort>  da  sein  Urlaub  verlängert  wurde. 

Gleich  nach  seiner  Rückkehr  geriet  er  wieder  in  Keibereien  mit  dem 
Oberschenk  von  Arnim,  der  damals  den  Grafen  Redern  vr-rtrat.  nament- 
lich wegen  des  Erwerbs  der  Oj)er  >T)er  Feensee«  von  ^VhImt*^  .  An  der 
neuen  Oper  scheint  vv  «lantj  Ü^-if^iL'  gearbeitet  zu  haben,  wenigbti  ns  ^olkii 
am  5.  Mai  1840  grolie  Partien  tertig  gewesen  sein,  doch  überreichte  er 


1)        jeder  Auffiihi-uug  eiuer  seiucr  Operu  erliielt  Spoutini  25  Freikarten. 
2:-  Diese  Op«r  Anbergs  ist  seit  dem  14.  Oktober  1840  mehr  als  160  mal  in  Berlin 
aufgeführt  worden. 
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erst  am  27.  ]\rai  1840  dem  Grafen  ßedem  den  Text  der  dreiaktigen 
Oper  »Das  verlorene  Paradies«,  einer  völligen  Umarbeitung  der  Oper 
»Die  Stuarts«.  Der  Regisseur  Baron  von  Lichtenstein,  der  den  Text  zu 
begutachten  hatte,  sagt  darüber,  es  dürfte  kaum  möglich  sein.  >ein 
pas«^enderes  (  )]>(  rnbuch  für  die  graudiose  Gattung  äpoutini'schei'  Musik  zu 
tiuden  als  das  vorlietrende  * 

Statt  aber  seine  Zeit  nur  nnf  Ferti-jstcllur.;;  dieser  Oper,  die  er  für 
März  1841  angekiimh'frt  hatte,  zu  verweiuleii,  brach  er  wieder  alle  mög- 
lichen Streiti^'keiten  mit  (Jraf  Kedcni  vein  Zaune;  als  er  sich  wieder 
eiiiiiuil  iieschwerde  führend  an  den  ^ueueii]  König  —  sein  alter  Gönner 
Friedrich  Wilhelm  III.  war  am  7.  Juni  1840  verstorben  —  gewandt, 
forderte  dieser  vom  Gral  Bedem  Bericht  ein.  Unter  dem  26.  November 
1840  schrieb  dieser: 

»Wenn  d<ir  p.  Spoutini  iu  diesem  Gesuche  vorzu^fsweiise  daniber  Be- 
schwerde führt,  daß  das  meiner  Iieifcniig  snvertrauta  Institut  den  Werken 
deutscher  Komponisten  nicht  den  verdienten  Anteil  widme,  so  wird  das  Un- 
wahre dieser  Anpabo  um  thaisitchlichsten  dadurili  bewiesen,  daß  seit  dem 
Jahre  1H2H.  wo  ich  mein  Amt  îuitrat,  nicht  ;ill<  in  <li.-  Wfrke  aller  nur 
ii|;eud  bedeutender  deutscher  Tondichter  zur  AuÜubrung  getb^der^  sondern 
den  Bratrobungeii  jüngerer  Talente  auihinntemder  Anteil  gewidmet  worden 
ist.  Die  größten  deutschen  Tondichter  neuerer  Zeit,  Beethoven  und  K.  M. 
V,  Weber,  lehten  nicht  mehr,  als  ich  die  Leitung  der  Königl.  Bühne  über- 
nnbrn,  ober  Sjiohr's  Faust,  KießN  Käidjerbraut,  Marschner's  Templer  und 
Jüdin,  Hans  Heüing,  Falkners  Braut,  Reißiger's  (Felseu)  Mühle  vou 
Estallières,  HummePs  Mathilde  von  Guise,  Meyer  Beerte  Robert  der 
Teufel,  ^Volfram*s  Bergmöncb,  Schloß  Candra,  Drakaena,  Löwe's  Die 
drei  Wünsche,  Li  n  dpn  in  f  n  cr's  hlühende  Aloe,  Kosenmädchen,  Macht  des 
Liedes,  Lortzing's  Czaar  und  Zimuiennann,  die  beiden  Schiit/cn  kanuii 
zur  Aufführung,  ebenso  die  Versuche  jüjjfferer  Taleuto  wie  Ariioid\, 
Truhn»),  Kfleken'},  Lauer«),  Bckert'-j,  Schmidt*). 

jSüviel  mir  bekannt}  nuim  (  s  ili«  Opern  »Alfred  der  Große«  von  J.  P. 
Schmidt',  wcirlif  Tiiir  zweimal  jj'  -t  Itcti  ^mrde.  inul  »  I>ic  deutschen  Herren 
von  Xiürnbt  fL'  vnn  Baron  v.  L i clit«- n Hte  in  die  schon  nach  der  ersten 
Aufführung  vom  ilepertoir  gänzlich  vei-schwand,  denen  der  p.  Spontini  eine 
besondere  Teilnahme  widmete,  wie  er  denn  außer  seinen  eigenen 
Werken  nur  »Armida«  und  »Don  Juan«  dirigiert*)  hat.   Sehr  selten 


1)  ArnoM's  Opor  >Trcuc«  kam  1832  zweimal  zur  Dantellung. 

2)  Truhn's  Oper  »Trilby<  zweimal. 

3)  Kückeu's  »Flucht  nach  der  Schweift  von  1839—1041  zwölfmal. 

4)  Laueres  Oper  »Orakelapnich«  1832  sweimsL 

Ô:  Eckert*«  Oper  »K'ätcbenc  1837  dreimal,  »Der  Laborant  im  Bieaengehtrge« 

1838  zweimal. 

6j  Ist  liierrait  der  Ballett-Komponist  H.  Schmidt  oder  der  bald  genamitc  J.  P. 
Schmidt  gemeint?         7)  1830.         8)  1834. 

9)  Ist  doch  nicht  gans  richtig;  so  hat  Spontini  am  19.  Jannar  1829  die  ente 
AuSahmng  der  von  KspeUmeister  Schneider  einstudierten  »Stammen  vonFortici*, 
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hater  die  Proben  der  Opern  besucht,  noch  viel  weniger  fiie  geleitet,  and 
die  von  dem  £rfolgo  am  meisten  gekrönten  sind  lediglich  durch  àiiê  Soigfiüt 
der  Kapelldirigettten,  dee  yecstorbeaen  KapeUmeiater»  Schneider^)  «md  des 
KapellmeiBters  Henning^)  in  die  Scene  gegangen.  Bbenso  war  es  in 
früheren  Tahron  der  Fall.  Aus  dem  Muiidi-  (Ii?  verewigten  Grafen  BHihl 
weiß  ich,  und  die  Akten  bestätigen  das  <iesHgte  vielfach,  mit  welchen  Mühen 
es  verbanden  war,  Werke  bedeutender  lebender  Komponistea  nr  AaffBhrung 
sa  bringen.  Kementlidi  war  dM  mit  Weber'*  Opern  der  FeU'ji  oad  der 
glückliche  Erfolg  seines  »Freiadifi,t»en«,  der  mehr  als  eine  Oper  bei  dem 
Puldikiini  Eingang  fand,  dessen  zweilnnulL-rf stc  Vorst^Unng  seit  seinem  Er- 
scheinen im  J.  1821  bevorsteht  —  ein  in  der  Theatergeschichte  höchst  sei- 
tenee  Ereignis  —  hat  der  Katee  die  höchvie  Einndbme  gebracht  gleidi 
MoMii's  >Zauberäöte«  and  »Don  Juan«.  Die»*  Eifereaebt  des  Sponlàm 
machte,  daß  Webers  »Oberon«,  welcher  sobon  im  Jabre  1826  assdiiea,  enk 
1828  zur  Aufführung  gelançfen  konnte. 

>ln  allen  Eällen,  wo  das  Uutachten  der  Geueral-Musik-Direktion  sich 
Bidit  fHr  ein  Werk  aoaqsrach,  ist  BoMies  immer  tob  Seiten  der  Oaneral- 
Intendantur  dem  Komponi<iten  zurückgestellt  worden  ;  niemals  ist  dies  aber 
duroll  d*.'H  Spoutini  .seil ist  i/t-Bchehen,  wii'  dieser  es  in  ßeiuem  Tmuiedii»t- 
gesuche  nunmehr  augiebt.  lliitte  die  X  erwaltunif  aber  auf  die  Vorschläge 
des  General-Musikdirektors  Spoutini  warten  wollen,  so  war«  das  Kepertoij- 
gewift  außer  deaeen  eiganen  Werken  niemals  mit  einer  Oper  von  llej'er  Beer^), 
Anber,  Bellini  oder  Boniietfci  bereichert  worden.« 

In  seinen  weiteren  AusflUiriuigen  gebt  nim  Graf  Beden  auf  die 
einzelnen  Opern  ein,  deren  Fehlen  im  Bepertoir  von  Spontini  tadelnd 
dem  König  beiiditet  worden  war.  Uns  dürfte  darans  etwa  Folgendes 
interessieren: 

»Die  Spobr'sche  Oper  »Der  Alchymist«  ist  von  dem  Komponisten  schon 
1827  dem  Ornffn  Brühl  zur  Aufführung  üborsandt  worden.  Als  der  General- 
Alusikdirektor  Spontini  «lie  aber  zur  Prüfuncr  erhielt,  drantr  er  darauf,  sie 
dem  Spohr  zurückzuschicken  und  ihn  dabei  autzufordern ,  den  Text  zu 
iKndem.  Darüber  itthlte  sich  Spobr  verletet,  and  so  unterblieb  die  Anfl&farang 
gSnzlich. 

am  6.  November  1826  die  100.  Aufführung  des  »Freischüt^t,  1^  »die  Abenceregen« 
Tou  Cberubini  geleitet. 

1)  Qwrg  Abraham  Schneider,  onprüngüch  Kemmenniisiker  (WaUUiondst),  seil 
6.  April  1820  Musikdirektor,  doch  mit  der  Verpflichtunpf  nötigenfalls  Solopartien  auf 
ô>nn  W:ddhr>m  im  Orchester  zu  Übernehmen^  seit  6.  Joli  182Ö  Kapellmeister,  1.  April 
Ib'àÔ  peuälomert,  gestorben  10.  Januar  1839. 

8)  E.  W.  Henning,  em  sehr  tüchtiger  Geiger,  war  vom  JoK  ISSS  bis  April 
1^  Kapelhnaister  am  Xlkilgslidtiiofaea  Theeler,  trat  auf  Sponthd^s  Wunsch  dann 
als  Konzertmeister  in  die  Kônijrlicbe  Kapelle  wieder  ein,  wurde  am  21.  Aj^ril  1836 
Mnaikdirektor,       Oktober  1840  Kapellmeintex;  pensiomert  1.  April  184^« 

3j  Vergleiche  hierzu  oben  S.  2ü2  uud  271. 

4  Meyerbeer's  »Bmma  Ton  Resburgo«  war  189D  vor  Spentfairs  Amtsantritt 

aufgtsfuhrt  worden;  der  »Oroeiato*  gelangte  (Ubriireus  aof  Meyerbeer's  Wuoech;  gar 
nicht,  der  »Robert«  iaS2,  die  »Hugenotten«  (ernte  Pariser  AnfKUmuig  1886)  eat  1842 
nach  dpontiai'e  Abgang  aar  AuÛuhioag  in  £erUn. 
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'T^i>'  Oper  »Das  Xachtlaffer  von  ^Iranadac  von  KrfMif^^T  ist  von  dmn 
KouipuuititeA  Bar  aliein  dem  KönigstAdter  Theater  rar  Auiiüiirung  tibersandt. 
I>6r  Intradaalur  Bw.  Kttnigl.  Uiq**^  TtkMàet  kt  dalMr  •in  MMigel  » 
Antail  für  cUeaM  Weik  aidbA  ▼otampcrfeii,  snmal  ^enen  Opern  »LibiUM« 
wki  »CiM'äeliac  »uf  der  Königl.  Bühne  aufgeführt^)  worden  simi  .  .  . 

»Das  ueuerrlinjys  von  Sfontini  dringend  empfohlenf>  Sinjjspi*^!  Haron 
T.  Lichteusteiii  »Der  Hotbaruier«,  d^sen  er  in  seinem  imiueciiat-Uesuoh 
gleidkfikUt  erwilmt,  wird  apUer  «ur  AafGihrung'j  konunen,  wobei  ich  nur 
wUniidien  katm,  iluß  ea  einen  günstigeren  Erfolg  haben  möge  als  seine  Oper 
»Die  deutschen  Herren  von  Xüriilni<rf,  welche  mit  groBen  Kosten  in  Scene 
*?ing,  und  ebenso  wie  seine  üüheit  n  Sing-pielc  »Sin}^ethee  und  Liedertafel« 
und  »Die  drei  i'ageu«  bei  der  ^«aiuiuuiig  giuudich  durchfielBn.  Warom  altar 
«npfitflili  lUr  Qeneral-Knaikdivekfcor  Spontini  niolii  »die  Hugenotten«  ^)  tob 
Meyer  Beer,  »Huus  Sachs«  ^)  von  I^ort/ing,  »die  Genueserin«  ^)  von 
Li u  dpa i  nt  n»*r,  dio  überall  Anerlmmnng  Änden,  und  die  wir  notweiMUg 
geben  müssfu  ? 

»SchUeUlivli  eriaube  ich  mir  Kw.  hLüuigl.  Majestät  ehrerbietigst  zu  be- 
merken, 4aA  der  p.  Spontini,  desaen  geniales  Talent  al«  Komponiat  der 

Teetalin,  des  Cortes  und  der  Ol^nnpia,  wie  seiner  später  für  BeiUn  geachei»' 
benen  Opern  Xurmahal,  AIcidor,  Agnes  stellouweis  ich  vollkommen  anerkenne, 
dessen  genauer  und  umsichtiger  Diiektion  seiner  Opern  ich  alle  Gerechtig- 
keit widerfahren  lasse,  fur  cine  deutsche  geschäftliche  V'^erwaltung  als  ita- 
lieniacber  Franzeae  gar  nicht  geeignet  ist.  Zn  leidensehalUicb  und  von 
augenblicklichem  Haß  und  Liebe  fUr  oder  wider  di  "Monsdien  einge- 
nommen, sind  alle  geschHfMichen  Berührungen  mit  ihm  Bfhv  schwer,  oft  ganz 
uuoiiüglicb,  weil  seine  übergroße  Eitelkeit  ihn  fast  ajizurechnangafähig 
Quudkt  und  ihm  dann  neben  sogenanntem  Qeist  leider  die  gesunde  Yexnunft 
ganz  abgeht. 

»Nach  seiner  Dienst-Instruktion  soll  er  nur  Vorschläge  machen,  und  der 
GenemKTrit*>ndHnf  hf  verpiiichtet|  diesen  Vorschlägen  die  möglichste  Auf- 
merksamkeit zu  schenken. 

•Panât  begnügt  er  sieh  aber  nicht,  erkennt  den  Obef  niemals  als 
solchen  an  und  verlaugt,  daß  seinen  augenblickliclieu  Launen  stets  unbedingt 
Folge  gegeben  werde.  Darüber  geht  aber  das  Institut  zu  ^îriiude... 
Soll  alipr  dio  Rnclio  noch  einiL"'riri;iP><  n  rrlinltm  w^rdcn,  >>•  Tuuß  sich  der 
p.  »Spontini  iugen  un<i  bei  seiner  ihm  durch  Kontrakt  und  Instruktion  an- 
gewieaaaen  Wirksamkeit  aioh  begnügen.  WUl  er  bei  aeiner  übertriebenen 
Vornehadiait  4aa  aber  nicht,  ao  mt^^  er  auf  die  mir  oft  geäußerte  Idee  de 
dfiiimiih  r  <in  roi  finr  f)'')tfton  .  .  .  Tinriic  kkriiniin-n.  nttrl  K\v.  Kritil'^l.  Majestät 
hahtii  dann  diu  AVahl  unter  den  JbLolkapuiimeisttca'  Meyer  Beer^),  Meu- 


1  Die  runittutische  Oper  »Libussa«  wurde  nur  iin  Dezember  1823  dreimal,  »Cor- 
ddia« nor  1627  zweimal  aufgeführt. 
2)  Kam  doch  nicht  zur  AofiOlvimg. 

8)  Erste  Berliner  Auffühninw  nach  SpOTifiiil'-^  I-.- -i-itiL'tintr  am  "20.  Ma]  1842. 
4/  Erste  Üerliner  Aulluhrung  nach  S{>o&tim's  Abgang  Ô.  August  1841  j,nur  zweimal 
g«gebe«!. 

6,  Kam  in  Bertin  Ibefhaupt  niebt  aar  AuüBhnmg. 

6)  Meyerbeer  erhiolt  nach  der  »>rful;.'^rfi<'hon  Berliner  AoflSfarattg  ssines  »Bobert« 
1832  den  Titel  eines  königi.  Preußischen  Uot^Kapellmeisters. 
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delüäüliii  aud  L  i  util»  ai  tuer,  auerkaimt  tüchtigeu  und  genialen  PreuUeu, 
oder nntertatentToUeii  Leuten  wie  Reißiger,  Löwe,  Lortsing,  Marsch- 

uer,  Lachner,  Kreutzer.  Alle  ohne  Unterschied  halten  sich  wie- 
derholt crljoten,  i?o1);ild  Spontiui  Berlin  vcrl;iß»,  in  Ew.  Königl.  Majestät 
Dienste  un  die  Üpit^se  tier  Kapelle  zu  treten.  Sie  sind  überdies  Deutsche 
und  nebenbei  vemünltige  und  verträgliche  Menst  hen,  mit  denen  man  das 
Wohl  der  Sache  ohne  Hader  und  Arger  bu  fördern  hoffen  darf.« 

Auf  diesen  Bcriclit,  der  durchaus  sachgemäß  war,  erhielt  Graf  Uedem 
unter  dem  6.  Dezember  1840  folgende  Aiilwurt: 

»Des  Königs  Majestät  lialu  n  Sich  .  .  .  überzeugt,  daß  tlie  der  Küuigl. 
General- Intendantur  der  SchuuHpiele  Seitens  des  General- Musikdirektors 
Spontini  gemachten  Vorwttarfe  wegen  Znrttckaetsnng  der  dramatiadien  Werke 
deutscher  Musiker  nicht  hcgriindet  sind,  äußerten  aber  hei  dieser  Gclegon- 
heit,  daß  von  dom  <rroßen  Srlnit-/  älterer,  srhöner  Opern  £r^^^  viele  mit  Tn- 
recht  vom  Rejpertoir  verschwunden  seien.  So  beii>pielsweise  Oedip  von  Sac- 
cfaini'jf  Didone  abandonata  von  Piccini,  der  Zaaberwald  nebet  anderen  Kom- 
positionen von  Righini,  die  Salieri'schen  Opern  n.  d.  m„  alles  Meisterwerke, 
die  es  »ehr  verdienen,  wieder  auf  die  Bühne  gebraut  und  nicht  durch 
neuere  Kompositionen  rerdrängt  sa  werden,  welche  ihnen  an  Wert  gar  weit 
uaclistiiiiilcii. 

AU  in  einem  Artil«  !  di  r  =Zeituni:  für  die  ele;;ante  Welt«  1840,  De- 
zember 28/29)  behaujitet  wurdi-,  daß  Si)()iiliiii  künftiir  durchau«;  dem 
Grafen  Redem  untei-stollt  sein  sollte,  braclitc  jener  eino  srlir  ini^rliicklich 
abgefalito  J'-rkUlrung^)  in  die  »All.uemeine  Ijcipziger  /cituiit:^  _'>.  .Tuniiar 
1841j,  thili  er  seine  Stellung;  aufgeben  würde,  wenn  er  nicht  Kt  ;4cn  Ivedeni 
R«cht  bekäme.  Die  Folge  davon  war,  dali  gegen  ihn  eine  Anklage  wegen 
MajestÄtB-Beleidigung  erhoben  und  ihm  eine  Rüge  ^)  vom  König  erteilt  wurde; 
auch  hrachte  diese  »Oesetz  und  Anstand  verletzende  Ericlämng«  im 
Publikum  eine  solche  Erbitterung  hervor,  daß  die  Polizei  Störungen  be> 
fürchtete,  falls  Spontini  am  6.  Februar  die  Oper  »Iplugenia<  dirigieren 
würde;  sie  bat  daher  die  Intendanz,  einen  Stellvertreter  zu  ernennen, 
was  auch  geschah. 

Der  König  war  trotz  allem  gegen  Spontini  sehr  wohlwollend:  er 
setzte  am  5.  Februar  1841  eine  Kommission  ein,  welche  dessen  Be- 

1)  Der  »Oedipos  in  Colonos«  von  Sacchini  war  von  1797  bis  182Ô  47  mal  ge- 
geben worden,  erschien  aber  trotz  dieme  Wunsches  des  Köoigs  ebenso  wenig  wieder 

auf  der  Bühne  wie  Piceini^s  »Bido«  (von  1799—1808  Sö  mal  gegeboi)  oder 

Righini's  »ZaulKTwalfl     von  1811—1813  6  mal  ge<.'eben> 

2)  Si)üntini  «agio  durin,  daß  der  Fall  unmöglich  st.'i,  dalJ  der  Köni'^  sich  zu 
gunattjn  Kederns  gegen  ihn  entscheide,  »denn  er  würde  die  Uuterhchrilt  umJ  da»  ge- 
heiligte Wort  sweier  Preußischer  Könige  kompromittieren«. 

3)  Die  Kabinetsordre  vom  ö.  Februar  Ifill  nchlicGt  mit  den  Worten:  »Ich  kann 
nur  annehmen,  daß  eine  leid*  i.  .  Imt'tliche  Aufwallung  Sie  dazu  veranlaßt  hat,  eine 
Taktlosigkeit  zu  l)oweisen,  deren  Küge  ich  gem  Überhoben  geblieben  wäre  und  vor 
deren  Folgen  ich  Sie  nicht  schützen  kann.« 
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Bchwerden  imterraclien  und  darOber  entsclieideii  sollte.  Die  lifitglieder 
dieser  Kommission  waren:  der  Wirkl.  Geheime  Bat  von  Maasow  (Vor- 
sitzender), der  Greheime  Ober-Tribunalsrat  von  Winterfold,  der  Professor 
TOn  Naumann  und  der  Geheime  Ober-Finanzrat  von  Grunenthal.  Diese 
Eommiasion  Übersandte  Sponüni's  Beschwerden  zuniit  )ist  dem  Graf  Red (  i-n  ; 
uns  interessiert  vor  allem  der  ö.  Punkt  »es  habe  ein  Kontraktbruch 
stattgefunden,  indem  ilmi  die  Handlungen  und  Texte  (Gedichte)  nach 
Art.  3  seines  Kontraktes  von  der  General-Intendantur  nicht  wären  zur 
Komposition  neuer  Opern  geliefert  worden  ^  Damit  begründete  Spontini 
auch  die  Forderung  von  Schaden-Frsatz  dafür,  daß  ihm  die  durch  den 
Kontrakt  zu;Efesicherte  Gratitikatiun  von  10Ô0  Talern  für  die  erste  Auf- 
führung jeder  neuen  Oper  entgangen  und  ihm  auch  der  Vorteil  benoiumen 
sei,  den  er  durch  Verkauf  der  Partituren  an  andere  Theater  und  an 
Kunsthandlungen  geliaht  haben  würde  und  weklien  er  für  jede  neue 
Oper  auf  3(XK)  Taler  berechnet.«  Er  forderte  überhaupt  einen  Schaden- 
Ersatz  von  4ü,85Ü  Talern. 

Mit  Recht  betonte  Graf  Redem  in  seiner  Gegenschrift,  daß  von  einer 
Verpflichtung  Spontini*8  »nur  diejenigen  Texte  zu  komponieren,  welche 
ihm  die  Litendantnr  übersenden  würde«  in  jenem  Kontrakt  nicht  die  Bede 
sei,  was  auch  aus  §  5  herrorgebe.  Im  Hinblick  auf  die  Komposition 
der  Oper  »Agnes  von  Hohenstaufen«,  zu  der  Spontini  im  ganzen  12  Jahre 
gebrauchti  sagt  Graf  Bedem: 

*  Wollte  man  uuch  Beweise  suchen,  daß  ea  ihm  auch  im  Besitze  der 
toeffliehstQD  Texte  dennoch  nicht  möglich  gewesen  aein  wflrde,  den  Yerbind- 
lichkeiten  nachzukommen,  zu  denen  er  sich  heim  Abschluß  seines  Kontrakts 
verpflichtet  hat,  die  Ci  ^  hichte  der  Komposition  dieser  einen  Oper  würde 
dies  vollständig  bestätigen.« 

Da  . .  .  dem  p.  Spontini  die  Wahl  gelasseu  war,  wenn  er  geeignete  Texte 
fände,  sie  zu  komponieren,  so  konnte  es  ihm  nicht  schwer  werden,  zumal  er 
Tor  Heiner  Ankunft,  wie  der  Kontrakt  bes;i<rt,  bereits  in  Frankreich  mit 
Dichtern  wecren  Komposition  eini'j;!'»'  Opern  Verhindlichk»'iten  einju'egangon, 
ilire  Aufführung  hier  zu  l)ewerk»teliif;eu.  Bereits  iiu  Jahre  1822  empfahl 
der  verewigte  Graf  Brühl  dem  Spontini  das  Traueivipiel  »Das  Kreuz  au  der 
Ostsee«  von  Werner  als  zur  Bearbeitung  eines  für  die  Oper  geeigneten 
Stoffes,  und  der  Pre^ger  Hauch i- corne  wurde  beauftragt,  es  für  ihti  zu  üher- 
Hotzen.  Eint-  K nm"?p<MKk'nz  mit  (ioetlio,  u»'](lie  sf»<<:ar  zum  Druck  hefördert 
ist  (Dorow,  Deukwürdigkeiteuj,  bt'WL'i«it.  duü  Spontini  schon  seit  vielen  Jahren 
im  Besitz  eines  iroTtrefflichen  Operugedichts  von  Jouy  sieb  befindet,  »1rs 
Athéniennes*  betitelt 

»Erwägt  man,  wii-  viele  Jahre  über  die  Schöpfung  dietier^'  Werke  hin- 
gegangen und  gedenkt  man  seiner  Öft<>ren  Belsen,  so  läßt  sich  wohl  nicht 

Ij  Die  Kosten  der  szmi-irhcii  Eiiiriclituntr  von  Olympiu,  Nurmahul,  Alcidor  und 
Agnes  von  Hoheustauleu  gibt  Graf  KcUeni  auf  b8213  Taler  au. 
2}  Nämlich  Nurmahal,  Alcidor  und  Agnes. 

a.4.LiL  IV.  19 
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Îx-T'  ifi'ii.  womit  derselbe  8P!?ie  PnHprnncr  auf  Schndcii-KiMitz  lupfründoii  will; 
düuu  daß  er  nicht  imstande  gewesen  wäre,  jährlich,  wie  es  in  seiner  Angnl»e 
doch  zu  liegen  scheint,  ein  Werk  von  dem  Umfange,  wie  diese  drei  Opern 
XU  komponieren  —  denn  Olympia^  zu  deren  Vollendung  10  Jahre  nötig 
wareni  war  schon  vor  i^einer  Ankunft  in  Paris  ge<;ehen  —  unterliegt  nach 
dem.  was  wir  hier  erlflit,  wohl  keinem  Zweifel.  Wenn  er  aber  hierbei  nn- 
führt,  daß  ihm  dadurch  auch  der  Vorteil  gt  nouinieu  aei,  den  er  durch  \  er- 
kauf an  andere  Theater  und  Kunsdiandlungen  gehabt  haben  würde,  so  wider- 
legt sidi  dies  von  selbst  genfigend  dadurdi,  daß  mit  Âu^uahme  der  Oper 
Olympia,  welche,  wie  ich  weiß,  nur  in  Pannstadt  und  Dresden  gegeben 
worden  ist,  weder  Alfidnr.  Nnrniabal  noch  Agnes  von  Hohenstaufen  auf  irgend 
einer  europäischcu  Bühne  zur  Aufführung  gekommen  sind  .  .  .< 

Noch  bevor  die  Kommission  ihre  Arbeit  beendigt  hatte,  war  Spontini 
vom  ICammerî^ericbt  zu  einer  neunmonatlichen  Festungsstrafe  verurteilt 
worden.  Er  appellierte  ;,n'ut'n  dieses  Urteil  und  beschloß,  da  das  Gerücht 
verbreitet  war,  er  sei  sei  m  s  Amtes  enthoben,  am  2.  April  den  *I)on 
Juan«  zu  dirifriereu  und  lieB  sich  auch  nicht  zurückhalten,  als  die  roli/.ei 
darauf  anfincrksam  machte,  daß  Ruhestörungen  zu  befürchten  seien. 
Diese  trafen  aurh  ein.  Mit  Mühe  gelang- es  Spontini,  die  Ouvt-rlure  weniffst^nis 
m  Ende  zu  bringen;  dann  umliie  er  den  liiilen  >Hinaus«  Folge  leis-ten. 

Unter  dem  10.  Juli  1841  erteilte  dann  der  König  dem  General-Musik- 
direktor Spontini,  »nachdem  die  Kommission  ihr  Geschäft  vollendet  hat 
und  auch  bei  der  vom  Kammergericht  eröffneten  üntersuclmug  seine  An- 
wesenheit nicht  mehr  erforderlidi  sein  wird,  einen  siebenmonatlichen  Ur- 
laub.« Aber  erst  am  31.  August  reiste  Spontini  ab,  nachdem  er  noch 
die  niederschmetternde  königliche  Kabinetsordre  vom  25.  Augast  erhalten. 
Sie  lautete  nämlich: 

»Die  generelle  Beschwerde  betr.,  daß  die  Dienst-Instruktion  vom  8.  Febr. 
1831  die  Kontrakte-Bestimmungen  von  1819  verletze,  so  kann  ich  mich  nur 
für  die  Majorität  der  Kommission  dahin  entscheiden,  daß  dies  keineswegs 
der  Fall  sei  ')  

»Alle  Geldlorderuugen,  welche  der  p.  Spontmi  deshalb  macht,  weil  au- 
gebliche Kontrakts-Besttmmungen  nicht  gehidten  worden  sindc^  soUen  »hier 
nicht  entschieden,  sondern  derselbe  damit  sum  Wege  Rechtens  verwiesen 
werden«.  .  . 

Aber  uirhf-  allein  die  Erörterung  einzelner  Beschwerdepupkt«-  lag  in  dem 
dt  I  KomniisBion  geschehenen  Auftrage  ;  es  kam  auch  aui  die  iJarstelluug  des 
ganzen  Geschäfts- Verhältnisses  und  auf  Angabe  der  Mittel  an,  ein  besseres  au 
begründen.  Die  Resultate  haben  ergeben,  daft  bei  der  Individualität  d^ 
Spontini  nach  20jährigor  Erfahrung  sich  nicht  hoffcii  läflt.  ein  friedliches 
Verhidtniß  beftphen  zu  sehen,  durch  welches  allein  ein  gemeinsame!;,  heil- 
briagendes  Einwirken  zum  Beaten  des  mu-nikalischea  lustitutô  der  Schauspiele 
sich  würde  erwarten  lassen.  Ich  habe  daher  beschlossen,  den  p.  Spou'* 
tini  aller  der  Verbindlichkeiten  za  entlassen,  welche  ihm  durch  den 


1:  Überhaupt  wurden  die  meisten  speziellen  Klagen  als  erledigt  angesehen. 
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Kontrakt  von  1819  und  die  Jnt-truktionen  von  1821  nnd  1831  auftrlegt 
worden  sind,  mid  mithin  alles  zu  lösen,  was  ihn  bisher  mit  dor 
0  eueral-lutticdantur  Meiner  Schauspiele  iu  Verbindung  gesetzt 
hat.  Alles,  was  p.  Spontini  bisher  an  Geldvorteilen  und  Titelverleihu&g 
aus  den  kontraktlichen  Best iinniun;i(en  bezogen  und  sich  zu  erfreuen  gehabt 
hat,  soll  ihm  verMeibi  n,  und  er  soll  in  dem,  was  er  jetzt  bozinht,  in  nichts 
g«>«cbmä]<  rf  werdeii.  Sein«-  'jnvyc  "MnPc  soll  er  der  Koinpusitiou  widmeji, 
und  ich  kann  nur  annehmen,  duLi  enstere  wohlthätig  aut  letztere  einwirkea 
werde,  da  von  mm  an  alle  Beibungen  und  die  mannigfaltigenden  Beschwerden 
wefjfallen  werden,  welche  die  Leidenschaften  aufre*rteii  und  dem  (îeiste  die 
Hube  nahmen,  die  ztir  Hervorbrintruiic  £re!iial<>i-  AVt  rk<-  durchaus  erforderlich 
ist.  Ich  rechne  hierbei  auf  Spontini's  volle  Dankbarkeit,  indem  Ich  *eine 
Bitten  vom  2.  Juli  1824  un  des  hochseligen  Königs  Majestät  in  ErlüUung 
gtAien  lasse,  welche  dahin  gingen,  ihn  mit  Entbindung  Ton  allen  ttber> 
nonunenen  Verpflichtungen  der  Buhe  muaikalisoher  Komposition  zu  über- 
lassen. Seine  neuen  Koniim^jititMiHii  werd«n  mir  sehr  willkommen  «pIii.  Es 
versteht  sich  von  selbst,  daß  er  diene  zu  dirigieren  berechtifft 
ist;  sollte  er  auch  vorzugsweise  Opern  anderer  Komponisten 
einanstttdiere n  und  an  dirigieren  wdnschen,  so  hat  er  dies  gegen 
den  General-Intendanten  der  Schauspiele  auszusprechen  und 
sich  darüber  mit  ihm  zu  vereinigen.« 

Am  10.  Dezember  1841  kebrte  Spontini  von  Paris  wieder  nach  Berlin 
zurück,  am  23.  Dezember  zog  er  seine  Geldansprttche  zurück.  Auch  die 
zweite  Instanz  entschied  in  dem  Majestat»-Beleidigungs-Prozes8e  gegen 
ihn.  Doch  König  Friednch  Wilhelm  IV.  begnadigte  ihn.  Der  folgende 
Wortlaut  il*  t  betreffenden  Kabinetsordre  vom  14.  Mai  1842  dürfte  von 
besondrem  Interesse  sein: 

»Das  zweite  kammergerichtliche  Eikenntnia  in  Ihrer  Untersuchungraadie 
hat  das  erste,  auf  neunmonatlichen  Festungsarreat  lautende  bestätigt,  und  Sie 

würden  diese  rechtskräftig  gewordene  Strafe  erdulden  müssen,  wenn  Ich  mich 
nicht  bewot^t^n  Hinde,  sie  Ihnen  in  (inaden  zu  erlassen.  Diese  Begnadigung 
soll  nicht  als  eine  Kechtfertiguug  Ihres  Beuehmenii  angesehen  werden,  viel- 
mehr halte  ich  die  Straferkenntnisse  vollkommen  gerechtfertigt,  nnd,  wenn 
Ich  Sie  von  den  Folgen  der  letzteren  befreie,  80  haben  Sie  die^  Meinem 
Anerkenntiii>^*  Ihres  durch  Meisterwerke  woU  erworbenen  künstlerischen 
Bufef  zn  verdanken  .  .  . 

»Wenn  Sie  bisher  duich  die  Erwartung  des  Ausgangs  llues  Uuter- 
suehungs-Prozesses  bestimmt  worden  sind,  Ihr  hiesiges  Domizil  beizuhalteu 
und  >ich  den  Obli^enheiteii  uxiswârtiger  Amtsverbältnisse  und  wissenschaft- 
liclH'i-  V(Mbitidnîii5»'n  /ii  rtit/ifh.  n,  so  werden  Sie  jetzt  fi-oi  iibri-  Hut  Zfit 
disponieren  können,  indem  Sie  das,  was  Sie  bisher  iu  Ihrem  Auit«  In/.ugen 
haben,  fortgesetzt  beziehen  werden  und  dieses  durch  die  Verlegung  liu-es 
Domizils  ins  Ausland  in  keiner  Art  geschmälert  werden  soll.  Bleiben  Sie 
aber  in  Berlin,  so  würde  die  Art  d.  r  Tliäriik.  it.  welche  Ich  Ihnen  in  der 
...Ordre  vom  2").  \wj.  \ ,  .T~  vdrbebalten  hal»e,  nur  dann  einlrrf.n  kf>ttn«n. 
wenn  Sie  den  speziellen  Auftrag  dazu  von  Mir  erhallen  haben.' 

Eän  weiterer  Beweis  der  königlichen  Gnade  war,  daß  Spontini  im 

19* 
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Juni  einen  Vorschuß  von  tiii^M)  Thulern  erhielt,  der  v<»m  1.  Januar 

]843  ab  durch  jährlicV.e  Raten  von  2<>*MJ  Tlial^rn  durch  Gehalt  sa  hzüge  zu 
decken  ^\•a^:  von  diesem  Zeitpunkte  an  wurde  Spontini  unmittelbar  au» 
der  Kroutideikonunifi-Kasse  hesdldet. 

Gegen  Ende  Juli  \erlit'H  er  lierlin,  nin  erst  im  Augu.st  1847  dahin 
auf  kürzere  Zeit  zurückzukehren.  Der  König  empfing  ihn  huldvollst  und 
bestimmte  nach  seiner  Abreise  dorcli  Kabinetsordre  Tom  11.  Oktober  1847, 
daß  die  Opern  Nurmabal,  Cortez  und  Vestalin  im  kommenden  Winter 
unter  Spontini^s  eigener  Leitung  wieder  gegeben  würden. 

Âls  aber  der  Litendant  von  Kfistner^]»  der  Nachfolger  des  Grafen 
Bedem,  deswegen  mit  Spontini  korrespondierte,  ließen  Inhalt  und  Fassung 
Ton  dessen  Antwortschreiben  besoigen,  daß  er  »hieselbst  eine  Stellung  und 
Wirksamkeit  einzunehmen«  beabsichtige,  welche  durch  den  ihm  auf  seinen 
Wunsch  erteilten  königlichen  Auftrag  keinesw^  begründet  war.  Der  König 
wünschte  da) I er,  daß  Spontini  in  Kenntnis  gesetzt  würde,  daß  es  keineswegs 
Absicht  sei,  »ihn  hieselbst  seine  Funktionen  als  General-Musikdirektor 
wieder  antreten  zu  lassen,  sondern  daß  sich  seine  Wirksamkeit  vielmehr 
nur  auf  das  Einstudieren  und  Dirigieren  der  genannten  Opern  erstrecken 
solle  und  sich  daher  innerhalh  der  Grenzen  halten  müsse,  welche  anderen 
J£oni))onisten  in  Mdchen  Fällen  gezogen  werden  * 

Aher  auch  hierzu  kam  es  nicht,  da  SjiDntini  den  ^\'inte^  1S47  48 
krank  war  und  im  Jaiire  1S48  yn  seiner  alten  lancrjährigcn  ]\niv.>ieliti;:- 
keit  noch  durch  Schwerhörigkeit  hi  trolien  wimle.  Er  verhrachte  m  im- 
letzten  Tiehi  ii>jalire  in  Italien  uud  starb  in  seinem  Gehui'tsorte  Majolati 
am  14.  Januar  l^öl. 

Zum  Schluß  noch  einige  AVortc  über  den  sogenannten  Spontini- 
Fonds.  Unter  dem  5.  April  1826  hatte  sich  Spontini  an  König  Fried- 
rich Wflhelm  ni.  mit  folgender  Bitte  bczügUch  des  ihm  kontraktmäßig 
zustehenden  jährlichen  Benefiz-Konzertes  gewandt: 

>J'o«f  !iuppli'i-  ]'otr€  Majfsh'^  ^'/r'^  de  vouloir  him  m^autoristr  à  ré  nonce  r 
pour  tout  jam  a  in  à  ec  brnrfive  stipulé  dans  mon  contrat  ei  à  statuer  par  un 
ordre  de  cabin/f,  si  nUr  était  Son  aïo/itsir  rolontr,  que  Je  donnr  dr  foud/ition 

toN<!  1rs  ovv.  /'  i)iisstn(/j  un  nni'iit  spiritUfl  h  j)fKM  rnnrr/i'ihl^  et  /<  plus 
jjioductif  jjo^üihkf  dont  la  recette  bruit.  Jioit  <e^>/<  du/us  une  caisne  ad  hoi\ 
jtottr  servir  attx  augmentation»  ammelleSy  aux  gratifications  et  aux  secours  m 
faveur  des  membrejt  de  la  chaprUc  royale  ci  des  choeurs  surtout^  dont  jr  m 
saurais  jnmais  osscx  r.rposir  à  lu  fmnf/  una' n  usr  i  f  f  nmpafissaidß  de  I'otre 
Majfsfv  la  ptus  graitdc  et  Ui  jdas  nr</'nfr  iiiii.<.<ifr  .  .  .< 

Der  Köni?^  wollte  zuniichst  nicht  auf  Spoutini's  Wunsch  völlig  ein- 
gehen; am  10.  April  ließ  er  ihm  antworten: 

1}  Kftr]  Theodor  von  KUaiii«r  (gelj.  1784  war  Leiter  «1er  Koniglidion  Sduiii- 

sj>iclo  von  lîs42  ;  si  'm  V.ir;r;iii<_'ri\  di  r  (ir.it  i{<  ilern  i'rlii>  lt  nunmehr  die  neu- 

gescbatieue  »äiellutig  eiituü  General-lnteiidauteo  der  Küniglicheu  Uofmusik. 
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*Jt  H*arcepte  que  pour  le  jour  de  pénitence  prochain  Votre  offre  de 
faire  verger  la  rnctie  hrute  Votre  eoneeri  dans  une  oaiese  au  henffW  dre 
■tnembref!  la  chaprlh  et  d^f  clioriira  enviim  suffisant,  pour  réfuter  Ir  faux 
bruit^  que  Vous  nfussiri  hate  dr  retour  ù  Votre  poste  <fu\i  rause  df  re  rowert. 
Quant  à  taveiùr  je  m  leiu  pas  ayn'er  Votre  rcnonnation  à  un  m  enu,  qui 
Vous  est  assuré  par  Votre  contrat  qu^ea  tout  que  Vous  jugiez  à  propos  d» 
tass^fner  à  un  empUn  si  honorable,* 

Aber  Spontini  bestand  auf  semem  PUui»  ein  st&ndîge  Wohlfahrts-Ein- 
richtiiDg  zu  stiften,  so  daß  der  König  dann  durch  Kabinetsordre  vom 
17.  Mai  1826  seine  Zustimmung  wie  folgt  erklärte: 

*  Quoique  d'' apres  la  teneur  de  Votre  cngagemefä  C emploi  de  la  recette  de 
Votre  coneert  ne  dépende  que  de  Vous,  je  veux  bien  attendre  pour  la  dt^msiUon 
sur  la  somme  de  1500  Thakr  le  projet  rét^mentaire  que  Vous  dùsùtx  «ow- 
mettre  à  ma  sanction.* 

Ein  Statuten-Entwurf  Si)untini's  fand  aber  nicht  die  Billigung  der 
^ieneral-Intendantur  und  auch  nicht  des  Hausniini<^teriums  ;  naclulrm  ge- 
wisse Abändrnmcrpn  vorgenommen  waren,  fand  das  Reglenunt  für  den 
Spontini-Fonds  die  königliche  Genehmigung  am  17.  Oktober  1826 Die 
wesentlichsten  Paragraphen  dieses  Keglements  waren  folgende: 

§  1.  »Aus  (leti  Einkünften  des  dem  Herrn  (Tcneral-Musikdirektor 
8poiitini  kontrnktniiiUi^  zustehenden  jährlichpii  Konzerts  am  Bußtage  ist, 
nachdem  er  auf  solches  mit  Allerhöchster  (îenchmigung  verzichtet  hat,  nach 
beiuem  Antrage  zum  Besten  des  bedüiftigcu  Tbeater-PersonalB,  namentlich 
des  Orchester-  und  Chor>PerBonaU  eine  TJnterstfltzusgdcasM  geatiftet  und  der- 
selben  mit  Allerhöchster  Genehmigung  der  Name  »Spontini-Fonds«  bei- 
gelegt worden. 

§  2.  In  diesen  Fonds  Hießen  außer  jeucu  Eiukünften  die  Geldstrafen 
des  gesamten  Theater-Personals  ohne  Ausnidime  und  ohne  einen  Unterschied, 
und  die  Bestimmung  der  bisherigen  Strafkasse,  hQlflose  reisende  Theater« 
Personen  zu  unterstützen,  wird  auf  die  Unten<tUt/ungäkasse  mit  übertragen. 

§  3.     Zur  Verwaltunf;  der  Kasse  wird  ein  Ausschuil  errichtet.  .  . 

§  12.  Dem  Hauämiuisterium  iât  va  übertrageu,  etwa  eut^tehciide  Diffe- 
renzen fiber  die  Ausftihrungen  vorstehenden  Keglements  definitiv  au  entr 
scheiden  und  etwaige  Ergänzungen  zn  erlassen.« 

Eünen  keineswegs  guten  Eindruck  machte  es,  daB  Spontini  wiederholt 
sich  nicht  Uber  die  Verwendung  der  Eimiahmen  dieses  Fonds  zu  den 
Stiftungs^Zwecken  durch  ausreichende  Belege  ausweisen  konnte  und  mit 
der  Einlieferung  mancher  Konzert>£innahme  an  die  Kasse  im  Bückstande 
blieb.  König  Friedrich  Wilhelm  III.  bestimmte  schliefilich  am  18.  Ok- 
tober 1837: 

»daß  von  dem  General-Musikdirektor  Spontini  fiber  die  Verwendung  der 
in  den  Jahren  1800  u.  1832  u.  1834  an  königlichen  und  prinzliehen  Ge- 

1.  »Ccst  UKC  plaùir,  que  Je  Vou^  rvnoutxlk  ma  satiafacdon  du  desinUre.-tiieincnt, 
que  Voua  atex  montré  à  cette  oeatêion  
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schenken    flir   den  Spoiitiiii-Fonds  vereinnahmten   660  Thalcrn   Gold  und 

3<  '  T!i:tl«'i  ii  f'imrniit,  «owir  fies  aus  (lir=<*ni  Fonds  erhaltenen  Vnr>phiiasf<:  von 
lüU  Tlmlern  keine  weitere  Kecheiischalt  t^elordert,  i^onderu  der  Betrag  dieser 
Summe  als  niedergeschlagen  verrechnet  werden  soll.< 

Als  Spontini  sirh  1K44  auf  Keisen  begab,  verlangte  er,  (Infi  während 
seiner  Ahwownîir  it  auch  niVlit  im  irmn^'^ton  üIht  den  8puntini-Fonds  dis- 
poniert ut  nlt  II  äülle,  ein  \"(  i  lan^'ou,  dem  im  Einklang  mit  den  Ötatutcu 
nicht  Kechnung  getragen  weiden  konnte. 

Unter  dem  5.  Januar  18o3  wurde  durch  königliche  Kabinetsordre  die 
Aufliebung  des  Spontini-Fonds,  für  den  bis  1H52  regeluiäÜig  ein  Xonzert 
alljährlich  stattgefunden  hatte,  genehmigt;  bare  Bestände  desselben  waren 
nicht  mehr  vorbanden. 

Damit  war  die  bMbrade  Erinnerung  an  das  B«rliner  Wirken  Spontini^s, 
welche  er  durch  diese  Wohlfahrts-Einrichtung  beabsichtigt  hatte,  beseitigt. 
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Slovakische,  griechische,  walachisohe  und  türkische  Tänze, 

Lieder  u.  s.  w. 

Nach  einem  Manuskript  veröffentlicht 

TOB 

Otto  Heilig. 

^EtUingân.) 

Nr.  der  Abteilung  >Praktische  ^fusikc  der  Karlsruher  Landes- 
hihliothrk  stellt  einn  einhHtlirlie,  zusnmraenhän^^endo  Handschrift  des  in 
den  50er  Jalirt'u  (1rs  \ iri,'aii:;<iu'n  .lalirhtnulfrts  vcrstorlicm'n  ehemaligen 
Jenaer  Bergiats  Guj>lav  iScliucltr  dar,  ih  r  seine  Bibliothek  und  Samm- 
lungen seiner  Zeit  dem  badisclu  n  Staat  ^'»  l''  ii  eine  Leibesrente  vermachte. 
Uber  den  Schreiber  drs  ^fanuskriptes  und  seine  Tätigkeit  als  Musiker 
konnte  ich  weiter  uichts  erluhit  n. 

Auf  dem  Titelblatt  der  slovakischen  Tiieder  steht:  Gust.  Schueler  ISlib, 
Zohler  Comitat,  Ungarn;  erhalten  von  Herrn  Sey fried  in  Neuscht;  auf 
dem  der  griechischen  Tänze:  Erhalten  von  Herrn  Ganz  1er,  Car.  de 
Ferio  1839;  auf  dem  der  walachischen  Tänze:  1837  Braadiow  und 
Bukwu8cht|  erhalten  von  Herrn  Canzler  in  Cav.  de  Ferio;  auf  dem  der 
TOrkischen  Beiträge:  1838  Oonstantinopel,  erhalten  von  Canzler,  Cav. 
de  Ferio. 

Absichtlich  ist  die  Schreibung  des  Manuskriptes,  selbst  da,  wo  sie 
offenbar  fehlerhaft  ist,  genau  beibehalten,  weil  so  die  Quelle  des  Schrei- 
bers vielleicht  einmal  erkannt  werden  kann,  falls  eine  ursprünglich  vor^ 
liegende  gedruckte  Fassung  hier  überhaupt  in  Frage  kommt. 


I.  Slowakische  Lieder  (mit  Guitarre-Begleitun 


or 


Nr.  1. 


XHew  ca 
Ga  ti 


Biaw  ei  na 
ze  -  me  -  lern 


do  -  ties 
mi  -  to 


du 
ne 


mli  -  na 
wez  mem 


ma  -  lu 
len  ta 
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le  -  bo  moo  leu  do 
dew  cat  -  ko     len  ia 


m 


ues  oa  noo 
ob    e|f  mem. 


Nr.  2. 


m 


 fci 


Kdo  ne  wi  -  pit  weoh  pri  •  wi  •>  kft  wvcbak  je  win- ko  pretschio  -  w»- 

_  ^ 

r^5— n  Ji    ^  j. 


f"i— r 


ka 


Wia-kü  chr&jti   win -ko   pa-li  Win-ko  chrcjc   win- ko    pa- Ii 


-0T  _-d? 

—  •  1  Ç  • 


win  •  ko  mn  '  dre    chla  -  wi    icha  •  li. 


rn 

é  4  é 


T 


r 


1» 


Kr.  3. 


Zo 
Ach 


_  •_ 

f-- 

to 
a 


-/<  

piatscha 
JO  da 


0 


po  -  we 
a  •  le 


- 

da 
da 


ZO 

sa 


na 
ma 


du 
mi 


jr''<-  2  —  „ — 1^  

 1:  r 

be 


•  aie* 


f 


— I- 


5  5 
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~i  -ife 


m 


da  ach  sclie  mi  mo  -  ja  7ui  la  pi  <•  -  no  -  ru  wat  -  ne  da 
tc        ach  lach    ni   ji    du-scha  um     »eia-iiu    do     pos  -  te  -  le. 


f 


El 


I 


I 


IL  Griechische  Tüuze,  Choral^'csänge  und  Profanlieder- 

Meiodien. 


Nr.  1.  Geachwinder  Beihentana. 


5  -  /r 


tr 


^  //     fr         ^  ^        tr  tr 


Nr.  2.   Griechischer  Gürteltanz. 

Mäßüf. 





Nr.  3.  Aus  Lnku  II,  14.  Mixolydtsche  Tonart,  hermolôgiaeh  oder  geachwinde 
gesoDgen. 


 ^ 

n  lasou  oder  .  ^„ 

Grondton. 


1— c; 


0oi     i^ü  (Tiil«^ 


•  •  — 'S-  - 


"f— -        —  ■  —   ^  ,  0  #  ^ 


TO 


td 

r  1 

^    Isson.      ^ô»sn   coi  detSttv  -  11    jo     ^&ç^Jàfa  è 


y  V 


Digitized  by  Google 


296   0.  Heilig,  Slovakiiche,  griechiiclie,  «alachiBohe  und  tfirkirohe  TSnze  n.  s.  w. 


cot  9*    -  - 


Kr.  4.  Fiiambiilierendet  Ananei«  oder  Terimn  ans  dem  vorigen  Tone. 


Nr.  5.    Ijied  aus  dem  weichen  A. 


Be    ni    nft  tro    pos     na  je  -  ai 


-0- 


towon  «r- 


ca  metassa 


ka  -  Ii       OS     bi    ta      run-nä   pos        i  iiä 


4^ 

-  ,  —  Ä.  ^ — 

1  '  i  ^ — ^  1 

kiä  a -Ii 


a  nee  -  tis    si   -   an      ech  -  ou      me   -   ga  -  U. 


Nr.  6.  Anderes  Lied. 

Od'  J/iritidr.  |. 

niiflT'»~rn:'iï'"r'i''j£::Ëg:"=fT"V'~T^ 


f 


Se    Pe  -  la  -  gos  em  -  bi    ku  -  Ii      mi  -  o  -  na  lachta  ro 


f 

f 


ma    0  -  lo  pa  •  m   der  -  no    nas  ta  •  zo  dembo    ro  ma 

-0 — * 


o  •  lo  pa-ra       denio  nai  ta  -  xo       dem  -bo  ro 
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Nr.  7.  Lud  ohne  Text. 


T — r 


m 


nL  WalachÎBcbe  Tänze  und  Lieder. 


Nr.  1.  BettutaittUE. 

("  .-'  h  ■  unie. 


m 


^  ^ 

w  w  m  l_i 


m: 


Nr.  2.   WaltM^ische  Uhora. 

Müßiij. 


Nr.  3.   Andere  Chora. 


Nr.  4,  GhoTtu 


L  *■  •         — *— T  Ff — •  •  •    I  — •  -  r— 


Nr.  5.  Chora. 


fr  fr_ 
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Nr.  7.    Jvaluicliär  oder  Uori  tschau  tanz. 


Nr.  8.   Mokaaeschti  oder  KatancHchti. 
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Nr.  10.  Lied  Kimpe. 
Vorspiel  Kimpe. 


Gesrhicimle. 


langsam    Geschwinde.  ^        ^  v ,      ,  , 


IV.  Türkische  Märsche  und  Liedermelodien. 

Nr.  1.  Melodie  dei  Derwi«chianseB. 

tr  fr      ^   ^ 


^ — 


i  r  r  [îr<=^ 


^^^^ 


ft- 


Munter 
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• 

Nr.  2.  Arif. 
Langsam,  ff 


lMH(j.<(tm. 


Vom  Anfang  bis  zuiu  Zeiclteu. 
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Nr.  3.    Solotanz  mit  einem  ilicgenden  Ta^chentuche. 


Nr.  4.  Tttridiehe  Somite. 


U.8.£, 


Nr.  6.  FSatriff  ftoa  dem  Tone  Hameiiii  Taxtaxt  Tschimber. 


-lï*-"--»  -A-»  T 


tr 


 ;  


Folgt  d«8  MiUanmeli. 
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Stadien  über  das  Tonsystem  und  die  Musik  der  Japaner 

Ton 

Otto  Abraham  und  Erich  M.  von  Hornbostel. 

{Aua  dem  pqrebologisclien  Institut  der  Universität  Berlin.) 

1.  Material  and  lätterator. 

Das  Berliner  Gastspiel  der  japaDiBcben  Theatertruppe  des  Herrn  Kawa- 

ksmi  im  Herbst  1901  ivfjte  uns  an,  dns  Tonsystfiu  und  die  Musik  der 
Japaner  cinLi-  lit  iulcr  zu  studieren,  womöglich  auf"  experimenteller  (.trundlafje. 
Durch  das  freundliche  Entcfefjenkommen  der  japanischen  Musiker,  vor  uUeu 
der  Frau  Sada  Yacco  gelbst,  gelan;^  es  uns,  eine  größere  Au;uihl  phono- 
graphisclier  Aufnahmen  su  machen^  die  wir,  in  europSisehe  Notenschrift  Uber- 
tragfu,  im  Aiihang  an  diese  Studie  wieder<;ehen.  Einige  Flöten-  und  Ge- 
sangs-Stürkt»  verdanken  wir  zwei  Hrrrrn.  rlic  ^uh  s;tüdienhalber  in  Berlin  aut- 
bielteu  und  sich  bereit  faudea,  uns  mehrmals  [im  p^ycbolugiscbeii  Institut  der 
ITniveraität)  japauis^e  Mnsik  vorsufAhren. 

Die  Stimmungen  der  Koto  (Harfe)  haben  wir  im  Theater  mehrmals  mit 
Hilfe  eines  Appuun'schen  Tonmessers  kontrolliert,  ebenso  ließen  wir  uns  die 
Töne  dl  s  Shakithnrlii  ;Banibu«*-KI;irinett«>^  der  Reihe  nach  vorblasen,  und  b»'- 
sitimmten  ihre  Schwingungiizuhlen.  Dazu  kamen  Mesauugeu  au  lustruinenteu 
mit  fester  Stimmung  Flöten  und  Guitarren die  wir  im  Museum  für  Völker- 
kunde und  in  der  Königl.  Instrunienten-Sammlung  zu  Berlin,  ferner  im  k.  k. 
natnrhistorischen  Hofniuscuni  und  in  der  Sammlung  der  (iesellschiift  der  Musik- 
freutub'  zu  \Vi«'n  austTdirteii  ^f.  Kudlich  bestimmten  wir  au  unseren  Phono- 
granaiM'U  die  Schwinguugszahlen  für  einzelne  Töne.  Die  Benutzung  experi- 
mentell-akuBtÎBcher  Methoden  beim  Studium  exotischer  Muaik  wurde  suerst 
von  Â.  I.  Ëllis'i  mit  Krfol^if  versucht.  Seine  Messungen  au  Musik-Instru- 
menten der  meisten  Völker  des  £rdbaUs  sind  Muster  von  Genauigkeit  und 
Voi-sicht. 

Javanische  Instrumente  sind  von  1.  P.  X,  Laud**^,  ein  reiches  Material  in 
deutschen  Museen  von  It.  Wall  as  c  h  ek^)  und  L.  Ri  ernannt)  geprüft  worden. 

Der  Phonograph  wurde  zuerst  von  B.  I.  Gilman l-uim  Studium  von 
Indianer-Gesängen  und  chinesischer  Musik  verwendet.  Beider  Methoden  he- 

1}  Es  sei  uns  gestattet,  gleich  an  dieser  Stelle  allen  denen,  welche  durch  liebens- 
würdige Unterstützung  unsere  Arbeit  gefördert  haben,  vor  allen  drm  Direktor  des 
})syclinlogischen  Institutes,  Herrn  Professor  Stumpf,  un»crn  verbindlichsten  Dank 

auszusprechen. 

2  On  the  nnmrai  seaks  of  tarions  imitom.   Vergleiche  auch  Stumpf,  Viertel« 

jahrssdirift  liir  ^rusikwissensehaft  II  ,  S.  öll  tV. 

3  Die  Tonkunst  der  Javauen-  Peruer;  Von*ede  vou  Groucman,  Jh  Gamdan 
k  .JnpjalaHa.  1889. 

4  Die  Enistchuricr  <ler  Skiilii.    Wien  \m\ 

5  i  iier  ei'.rentüinlichc  bei  M attu*- und  orientalischen  Kultur- Völkern  vorkommende 
Tonreihen.    Ks>..n  1H',«9. 

6  Ztihi  Mf  foiiit\<,  und  On  some  psychulogioal  nttpeet»  of  ihf  Chinese  nitisieal  ij/ttetn, 
Boston  1892.   Vergleiche  auch  Stumpf,  Phonographit>rtc  ludianermelodicn. 
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diente  sich  Stumpft  der  Untersuchung  des  siiimesischen  Tonsystums. 
Auf  die  Vorzüge  und  Fehlerquellen  der  einxeluen  Methoden  kommen  vir 
spater  noch  zurück. 

Es  existiert  Uber  japunuche  Musik  schon  eine  siemlidi  nmfaogreiohe 
Literatur.  Die  ältesten  Mitteilungen  stammen  von  den  Missionaren  Dr.  Syle') 
und  Dr.  Voedrr^  :  l.'tztprpr  inru-hte  auch  einigt'  Melsungen  nu  sehr  alteu 
japunischen  Flöten  luit  Hilf»-  t.iiifi-  Sirene.  Einer  eingehenderen  Arbeit  von 
Dr.  Müller^)  verduulieu  wir  u.  u.  die  einzigen  Mitteilungen  über  die  Hof- 
mtiaik  (Gagakn),  die  ilun  als  Leibarzt  dea  Mikado  sugftnglieh  wurde.  Eine 
sdur  ausführliche  Darstellung  hat  F.  T.  Piggott^i  gegeben;  an  dieselbe 
(schließen  sich  dit  Disku'^'^i'nKM)  über  die  japanischen  Tonleitern  ron  F.  Da 
Bois")  und  C.  G.  Knott';  an. 

Xumeutlich  filr  die  ludtiumentenkuiide  wertvoll  ist  die  Arbeit  von 
A.  Krau  s  Besdireibongon  und  Âbbîldungen  finden  sieh  ferner  in  dem 
Atla«  von  Hipkins,  in  den  Museums-Katalogen  von  Mahillon,  Chouquet, 
C.  Engel  urid  .ÉTitlern. 

Mit  den  eiuheimischeu  Mythen  und  äageu  Uber  den  Ursprung  der  Muiitik 
und  einzelner  Instrumente  beaehäftigt  sidi  eine  Monographie  von  D.  Brauns  '). 

Nach  dem  Gkihör  notierte  japanische  Musikstücke  und  Lieder  haben  u.  a. 
V.  Holt/.,  Fr.  Eckert,  Zedtwitz,  "Westphal  und  in  den  bereit-s  erwähnten 
Arbeiten  Müll»  r   <h*«:hester-Partitur),  l*ipr!?ott  und  Kraus  publiziert. 

Besonderes  \  ertrauen  verdient  die  Sammlung  von  Koto-Stückeu  sowie 
eine  Beihe  von  Volks-  und  Kinderliedem,  die  von  Isawa,  dem  Direktor 
der  Musikschule  zu  Tokyo,  zum  Schulgebrauch  heraui^gegebeu  worden  sind; 
ferner  eine  Anzahl  Lieder  mit  Shamisen-Begleituug,  die  K.  Joshimoto,  ein 
auch  in  europili.schor  Mu«ik  «gebildeter  Japaner,  aiifcfezeichnet  hat. 

Für  wisseuschaftliche  Zwecke  durchaus  unbrauchbar  sind  dagegen  Arrange- 
ments fttr  Klavier  oder  Harmonisierunjoren  von  Gesängen,  wie  solche  von 
Siebold.  Bevan,  Diettrich  und  atidern  verflucht  worden  sind. 

Soweit  das  (Tast^piL«!  dt  i  {M)>aniHchen  Trupp*'  ilazu  fielegenheit  bot,  haben 
wir  auch  den  Zusammenhang  der  Musik  mit  dfiu  Theater  aus  eigner  .An- 
schauung keuneu  gelernt.  Reiseberichte  mußten  hier  zur  Ergänzung  heran- 
gezogen werden*^).  MOndlichen  Mitteilungen  einiger  in  Berlin  ansässiger 
japanischer  Herren  verdanken  wir  teils  Bestätigungen  und  Berichtigungen, 
teils  wertvolle  ?>gän7iii):.'en  der  in  der  Literatur  enthaltenen  Schilderungen 
osta-siatischer  ^Iu»ikptle</e. 

Wie  ihre  gauze  Kultur,  kam  auch  die  Tonkunst  der  Japaner  ursprünglich 
ans  China.    (Neben  xahlreichen  Mythen,  die  ihren  autodiihonen  Ursprung 


1)  Tonwystem  und  Musik  der  Siamesen.  1ÎK11. 

2   (h)  jiriiii!/ir<  Ml,.-.,',    , specially  that  of  Japan. 

à.  Japanese  Mtasical  Inta  taix.    l&ll  und  lb79. 

41  Einige  NotUeen  fiber  die  japanisi'he  Musik.  1874—1876« 

.5   The  Musir  of  thr  Japan,    .    IH91— 1893. 

ß)  Thr  gdikin  Muifical  ^ali'n.  18U1. 

7)  Remnrka  on  Japaiifsr  Munirai  tScales.  1891. 

8  I."  iiiiisiqar  an  Japan.  1878. 

\y  Trn'lilfiis  Jap'tnai^is  nur  la  chanson,  la  mnai'jue  et  la  dan<*c.  1890. 
10,  Cdkctvm  of  Japatujse  Kalo- Music,  1888  und  I..auge.  1Ü<)1). 
11)  Namentlich  A.  Fischer.  Japanisches  Theater.  1901;  A.  Lequeux,  Le  thiâlre 
Japtntai»t  1889;  E.  üuimet  et  F.  Regamey,      thintre  a»  Japottj  1886. 
s.  «.  I.  M.  IT.  20 
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beweisen  sollen,  erzählen  midi  if  deutlicb  von  jener  TVanderunj;).  Es  schien 
daber  geboten,  auch  über  das  X'erbältnis  beider  Musiksystf  mr*  Aufldärung  zu 
sincbeD,  zuuial  noch  beute  uuiuche  iu  Japan  viel  ^'ebrauchte  J  n^trumente,  wie 
die  Gekkim  (Outtanren),  nicht  nnr  chinesiachen  Originalen  nachgebildet,  aondem 
auch  direkt  aus  China  importiert  werden.  Dus  »made  in  China*  gilt  sogar 
als  Vorzug.  Wir  haben  demnach  uuhere  Messungen  auch  auf  chinesische 
Instrumente  au8g<'<lehnt.  Oft  mag  sich  in  den  !Mu.«pen  ein  chinesisches  in- 
strument in  die  japanische  Abteilung  verirren  und  zu  Verwechselungen  An- 
laß gebend). 

Phonographische  Âufnahmen  chineeiewher  Musikstücke  sowie  r^t n.nu-  Men- 
gungen  der  vcrwctideteu  Töne  wurden  von  B.  I.  fJilinan  mit  theoretischeu 
KiöT'tcruiii.a'ii  £U  der  obenerwähnten  Studie  vereinigt.  Das  komplizierte 
baude  chinesischer  Musiktheorie  hat  infolge  seiner  zahlreicheu  auffallenden 
Analogien  mit  dem  pythagoreischen  System  schon  frühzeitig  das  ^teresse  der 
Gelehrten  erregt.  Âbbé  Ro ussier  hatte  in  seinem  Werk'^j  (1770)  bereits  alt- 
grifchi-clii-  inid  chinesische  Anscbauuitiren  in  T'aiallt  le  gestellt,  Dif  uinfang- 
reiche  Darstellung  des  P.  Amiot 'l  (1780j  ist  neuerdings  von  A.  Dechevrcn  s**) 
iu  einer  krititicheu  Studie  übereichtlich  zusammengezogen  worden.  Die  Zu- 
sammenhKnge  der  Musik-Theorie  mit  der  Philosophie  der  Chinesen  heleacbtet 
G.  Wagener  Wertvolle  Details  enthält  ferner  die  Arbeit  von  J.  A.  van 
Aalr^f^".  Nîih  dem  (^ehör  notierte  cliiiiosische  Melodien  finden  sich  außer 
iu  den  genannten  ^\  erken  bei  Barrow,  Du  Halde,  Dalberg  u.  a. 

Die  Ergebnisse  dieser  Forachungen  werden  wir  bei  der  Untersuchung  des 
japanischen  Tonsystems,  in  die  wir  jetzt  eintreten  wollen,  gelegentlich  mit- 
zuberücksichtigen  haben.  Vorher  aber  ersrheint  es  geboten,  einige  allgemeine 
Prinzipien-Fragen  zu  lösen,  welche  <lii-  A  u-w  <  i  t  n  ul:  des  ^laterials  betreffen, 
da6  uns  bei  einer  deraiügen  Uuteraucliung  zu  Gebote  steht. 

2.  Methodologische  Voi'beiiierkang:eii. 

Wir  pflegen  nnr  dort  von  Musik  zu  reden,  wo  mis  fest»'  diskrete  Ton- 
st ulen  gegenübertreteu.  Die  erste  grundiegeude  Frage  bei  der  Betrachtung 
eines  Tonsysteros  ist  daher  die  nach  den  Tonstufen  beziehungsweise  den 
Leitern,  wenn  wir  unter  Tonleiter  ganz  allgemein  eine  nach  der  Tonhöhe 

geordnete  Reihe  von  Tcinen  versttdien. 

Wir  können  dnd  we>eutlick  verschiedene  Arten  von  Leitern  unterscheiden 
und  genetisch  detiniereu: 

1.  Gebrauchs-Leitem,  die  wir  erhalten,  wenn  wir  die  TBne  eines 

jMusikstückes  der  Tonhöhe  nach  ordn« u  . 

2.  Material-Leitern,  die  wir  erhalten,  wenn  wir  die  Tr>ne  einer  groBen 
Anzahl  verschiedener  IMustkstücke  der  Tonhöhe  nach  ordnen: 

3.  Instrumental- Leitern,  die  wir  erhalten,  wenn  wir  die  an  Inslru- 

1  Aiil'er  den  Oflhin.s  hat  auch  die  T-'^nitii^e  chinesisehe  Harfe,  Kin.  Eingang  in 
Japaa  getundco.  Die  angeblich  japaniüchuu  »Kinm-Kotm*  gleichen  den  chiuesisoheu 
auf  ein  Haar.  Auch  die  Pipa  i  Laute  ist  beiden  Völkern  gemeinsam. 

2  Minwire  sur  Ifi  Mu.siqitr  dr.^  Anri'rns.  1770. 
8  Miiii'iiri.'*  fonrernnnl  Ir,^  Cht'n'ti.t  VL  178Ù. 

4;  Ktu)l'  »ur  k  synthm  muDiml  den  Chinoi-a.  .Sammelltände  der  IMG.  II,  S.  485  ff. 
6,'  Bemerkungen  über  die  Theorie  der  chinesischen  Musik.  1877. 
6;  Chinese  Musie,  im. 
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meiitt^n  mit  fest«  i  Stimmung  gefandenen  Töne  der  Tonhöhe  nach  ordnen. 

Zwischen  den  drei  Arten  von  Leitern  bestehen  niannigfache  Beziehungen. 

Die  einzehieu  (4ebruuch^-T-titoni  Lildcii  d;i>  Beobaclitiinirs-Material.  aus 
dem  wir  induktiv  ein  Gesetz  der  I  ntn  \  all«  ii-Fi>]ge  gew  innen  könjK'n.  indem 
wir  eine  Anzahl  ähnlicher  Leitern  unter  Wrnachlässiguug  kleiner  Ditierenzeu 
suBammenfassen  :  je  nachdem  wir  eine  engere  oder  weitere  Fehler-Grenze  bu- 
lüsBig  finden,  gelangen  wir  zn  einer  größeren  oder  kleineren  Zahl  von  em- 
pirischen Gesetzen. 

Die  pa^^seiide  Wald  der  Felder-Grenze  ist  Sache  der  wi^fteTT^iliaftlichen 
Überlegung,  und^  es  wird  nicht  immer  leicht  sein,  sich  dabei  vor  MißgriÜen 
ZU  bewahren.  Ältere  Forscher,  die  Melodien  bloß  nach  dem  Gehör  auf- 
zeichneten, m^en  die  Fehler-Grenze  wohl  oft  zu  weit  'genomnMn  haben;  die 
GewÖhuunir  an  bestimmte  Intervalle  beeinflußt  sehr  wesentlich  die  Auffassung 
iinfrewohiitt  1  Tonschritte,  namentlich  wenn  uns  diese  in  einem  melodischen 
Zusauunenhauge  gegeben  »ind.  £s  könueu  so  iuteudi&rte  Feiuheiteu  der  In- 
tonation leicht  tibersehen  werden. 

Bie  neueren  Untersuchnngs-Methoden  verführen  eher  zu  dem  entgegen- 
gesetzten F  hl  :  :  znr  "Wahl  einer  zu  engen  Fehler-Grenze.   Die  physikaliach- 

MkTi«ti«chen  Messungen,  die  die  Tonhöhen  uni'  die  Schwinguiiirs/.alil  ^('ii^ii  zu 
bestimmen  gestatten,  lassen  uns  die  g<'ringiügig8teu  Schwankungen  der  In- 
tonation erkennen.  Die  Vorurteilslosigkeit,  ein  Grunderfordernis  aller  wissen- 
schaftlichen Forschung,  zwingt  nns,  die  mnsiludiache  Begabuug  eines  fremden 
\'olkes  nicht  ztt  gering  anzuschlagen.  Indem  wir  nun  die  Fehler  der  älteren 
Musikpfelrhrf i'n  zu  vermeiden  tiiuliten,  müssen  wir  doch  auch  hüten,  in 
da«  entgegengesetzte  Extrem  zu  verfallen  und  alle  Freiheiten  und  Schwankungen 
der  Intonation  filr  Gesetzmäßigkeiten  zu  halten;  denn  bloüe  kritiklose  Be- 
scfareibnng  wfirde  uns  ebensowenig  weiterbringen,  als  unbedachte  oder  halt- 
lose Hypothesen. 

Sind  wir  auch  nicht  berechtigt,  auf  Grund  eines  ungenügenden  Materials 
auf  Gfsetzmänigkeiten  y.n  «chlieRen,  m  müssen  wir  uns  doch  gegenwärtig  halten, 
dal»  vollständige  ludukliuneii  i'x-^i  nie  mijirlicli  sind. 

Man  pflegt  das  ^Material  an  (ielirauchs-lieitern.  durch  deren  Zusammen- 
fassung eine  Material-Leiter  gebildet  werden  soll,  geographi^ch  und  historisch 
zu  umgrenzen.  Ks  hat  z.  B.  einen  guten  Sinn,  cfainesiiiche  und  siamesische, 
alt-griechische  und  neu-griechische  Leitern  einander  gegenüberzustellen. 

Den  Mnterial-Leiterii  kommt  nur  eine  tlieoretische  Bedeutung  zu.  Sie 
können  zwar  gelegentlich  aut  Instioimeuten  verköi-pert  erscheinen,  wie  uusere 
temperierte  chromatische  Leiter  auf  dem  Klavier  und  der  Orgel.  Über  das 
Wesen  von  Tonreihen,  die  wir  auf  Instrumenten  finden,  können  wir  aber  von 
vornherein  gar  nichts  anssiiL'i  n  :  ^'u'  l^îïnnen  eben  s«^  gut  das  gesamte  in  einem 
Musiksystem  verwendete  Tonrauterial,  wie  einen  größeren  oder  geringereu 
Bruchteil  desselben  enthalten. 

,Wir  haben  bisher  die  Leitern  als  Zusammenfassungen  und,  so  zu  sagen, 
ihre  Entstehung  im  Gehirn  des  Musiktheoretikers  lietrachtet.  AVir  wenden 
uns  nun  zur  Frage  nach  ihrer  Entstehung  im  praktischen  Musikleben,  und 
zwar  zunächst  zur  Fnir««  nach  dem  Ursprung  des  Tonmaterials.  "Wir  müssen 
uns  hier  darauf  beschranken,  eine  Übersicht  über  die  Eutstehuugs-Möglich- 
keiten  zu  geben,  da  eine  eingehendere  Erörterung  des  Problems  des  trrg|>rung8 
der  Musik  aus  dem  Bahmen  dieser  Untersuchung  herausfallen  würde.  Das 
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Piin^ip,  dem  feste  Toiistufen  ihre  Eiitstehang  irerdanken,  kann  ein  mueikii- 
lisclies  oder  ein  annor-musikalisches  sein. 

Musikalisch  können  Intervalle  nach  der  nul  \'en<chmelzung  beruhenden 
Konsonanz  oder  nach  der  Distanz  der  beiden  Töne  festgelegt  werden. 
Ausschli«*Ülich  nach  letzterem  Prinzi])  denken  wir  un-  die  siamesische  Leiter 
t  ntstainlcii.  Auf  Koii'jfninnz  fVerschnu-lzuiiL,' !  :illt  iii  i.-t  wohl  nnr  die  Knt- 
stehung  weniger  Intervalle  zurückzuführen  J  meist  wird  mau  auch  noch  Distaia- 
Urteile  zu  Hilfe  nehmen  müssen. 

Von  anßer-musikalischen  Prinzipien  wäre  zunftclist  die  mathematische 
Berechnung  Zu  nennen,  der  z.  B.  die  bei  uns  gehriiucbliche  temperierte  Skala 
ihre  Entstehung  verdankt  f'frner  mnt,',  namentlich  in  primitivf^ven  Ktiltiiren, 
<lie  Technik  des  1  n  Strumen  ten  bau. s  von  Einfluß  sein.  Neuerdings  hat 
Ch.  K.  "Wead')  auf  eiu  optiscb-ästhetlüches  Priuzip  hiugewieseu,  das 
primitive  Instramentenbaner  geleitet  haben  könnte.  Namentlieh  priUiistorische 
Thonpfeifen  aus  Mexiko,  Peru,  Costarica  legen  den  Gedanken  nahe,  daß  die 
Größe  und  Anzahl  der  Löcher  durch  Rücksicht  auf  die  Uequemlichkeit  des 
Hpielers,  ihre  Anordnung  durch  Symmetrie  uud  andere  ornamentale  Gesichts- 
punkte bedingt  ist.  Mag  dieses  Prinzip  hiw  und  in  einigen  anderen  FSUeu 
audi  zutreffen,  so  wird  man  es  dodi  keinesfalls  als  einziges  und  allgemeines 
annehmen  dürfen. 

T>ie  Kntstehunfî  fester  Tonstufen  durch  Flöten-  oder  Saiteri-Teihinîç  läßt 
sich  auf  ein  musikalisches  (Kousonanz)  oder  eiu  außer-musikalisebes  Priuzip 
(mathematische  Spekulation)  znrfiekf&hren,  je  nachdem  man  die  Obertdne  (be- 
ziehungsweise Flageolett;  zur  Erklärung  mit  heranzieht  oder  nicht.  Vielleicht 
kninmt  die  Annahme  der  Wahrheit  am  nächsten,  daß  Gehör  nnd  Tlerc^rh- 
nung  sicl>  wcrhsol  seitig  unterstützt  haben,  überhaupt  wird  rs  sich, 
wie  überall,  auch  liier  empfehlen,  die  wissenschaftliche  Ökonomie  niclit  zu 
übertreiben.  Treten  uns  in  der  Mnsikproxis  eines  Volkes  Terschiedenartige 
Leitern  entgegen,  so  ist  es  von  vornherein  sehr  fraglich,  ob  sie  sich  auf  ein 
einhfitliclir-  Prinziji  /nriicknihn'ii  Iri'^'^iMi.  Ob  fi-i'iliili  feinere  Unterschiede 
zwischen  gleiclinaniigen  Intervallen  vei-Mchiedenen  Ursprungs  auch  in  der 
Musikpraxis  berücksichtigt  werden,  djis  ist  wieder  eine  andere  Frage,  die 
sidi  nur  auf  Grund  besonderer  Untersuchungen  losen  lassen  wird. 

Im  Allgemeinen  sind  der  Erweiterung  des  Tonmaterials  nach  außen  wie 
nach  innen  1)t'<timiiiti-  'îrenzon  tresotzt.  Der  l  inf;in'jr  wird  i-inerseit-J  durch 
die  menschliche  iStimme  bestimmt,  andrerseits  zwingen  die  menschlichen 
Gliedmaßeu  die  Instrumental-Leitern  in  gewisse  Schranken.  Eine  Klaviatur 
▼on  mehr  als  7  Oktaven  ▼ermöchten  ttnsere  Arme  kaum  zu  beherrschen.  Erst 
der  modernen  Mechanik  verdanken  wir  handliche  Instrumente,  die  uns  an 
die  Grenzen  d»  "«  physioloL'i^rheu  Toureichs  führen.  Bis  \n  dic<n  Hr>heu  und 
Tiefen  wild  sich  der  Musiker  zwar  niemals  wagen;  der  gering»«  IJniiaug  aber, 
in  dem  sich  exotische  Musik  oftmals  bewegt,  ist  vielleicht  ebenso  sehr  der 
unvollkommenen  Technik  des  Instrumentenbaus,  wie  dem  Geschmack  des 
Musikers  zuzurechnen.  Vermutlich  entwickeln  sich  beide  parallel:  auch  auf 
künstleri'^i  li'Mu  Gebiete  stehen  Nachfrage  und  Angebot  in  funktionaler  Ab* 
hitugigkeit. 

Die  Vermehrung  des  Tonmaterials  nach  innen  durch  Verkleinerung  der 
Stufen  ist  physiologisch  beschränkt  dnrdi  die  Ebenmerklichkeit  der  akustischen 


1)  ContribttiiûHs  to  iht  HüU>rtf  of  Musical  Stylet.  1902. 
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Reiz-Unterschiede,  durch  die  Beweglichkeit  des  Kehlkopfs  und  der  Finger" 
JUnskulatur.  endlich  wieder  durch  die  Technik  des  IiiHtrunientenTmns.  T>!p 
wirklichen  Grenzen  t'ullcu  jedoch  nicht  genau  mit  den  Grenzen  der  physiolo- 
gischen Leistungsfähigkeit  zQsammen;  veder  werden  Ideinste  ebenmerkliche 
noch  größte  technisch-mögliche  Tonschritte  verwendet.  Die  Ânnebmlich» 
keit  und  Bequemlichkeit,  welche  allerdings  in  Beziehung  zu  der  physiolo- 
gi'if-lien  Leistun^sfiihigkeit  ^telicn,  eutHcheiden  hier,  mag  sie  auf  musikalischen 
oder  nniiennusikalischen  Prinzipien  beruhen. 

Material-Leitern,  die  wir  durdi  Vereinigung  einer  größeren  Anzahl 
verschiedener  Intenrallo  erhnlten,  gestatten  noch  keinen  Schluß  auf  die 
kleinsten  Stufen,  die  ein  Volk  verwendet.  Denn  es  ist  inniit  iliii:  denkbar, 
daß  wir  z.  B.  kloine,  neutrale  und  große  Sexten  uebenein;iiiflci-  im  <!<hrauch 
tinden,  ohne  dnü  die  Yiertelton-Stufen,  welche  diese  Intervalle  un(er!<clieiden, 
auch  praktisch  als  besondere  Tonsdiritte  angewendet  werden. 

Ebeîisowenig  kann  ans  einer  I^Iaterial-Leiter  auf  die  größten  Terwendeten 
Tonschi  itf*-  LM-sdilossen  werden,  da  dieselben  nur  eine  Summe  von  kleineren 
darstellen  konnten. 

Diese  Bemerkungen  »dieineu  denhulb  nicht  überflüssig,  du  sie  auch  für 
Matmal-Leitem  gelten,  die  auf  Instrumenten  verwirklicht  sind.  Man  kann 
Instrumental-Leitern  nicht  ohne  weiteres  als  Gebrauchs-Leitem  betrachten, 
wit'  L.  lîirMnann  mid  Tî.  "Wallasehi' ok  tliiiu.  indem  ««ie  rin^;  dfri  Tönen 
von  Musfunis-Instrumenten  allein  auf  die  verwendeten  Intervalle  weitgeliende 
Schlosse  ziehen. 

Man  muß  sich  auch  hfiten,  die  tonale  Auffassung^  die  unsere  enropiÜBche 
Musiktheorie  beheirscht,  ohne  writeree  anf  exotische  I.eitern  zu  Uherfaragen. 

"Wir  sind  gewohnt,  den  tit-fstni  Ton  einer  T,e!tpr  als  (irundton  anzusehen, 
auf  den  wir  aile  anderen  Tonstufen  beziehen,  von  dem  aus  wir  alle  Inter- 
valle messen.  Vom  Grundton  ausgebend  teilen  wir  den  ganxm  Umfang  der 
Letter  in  Oktaven,  innerhalb  welcher  sich  das  Lettemgeeetz  erschöpfend  dar- 
stellt. Alle  diese  Verhältnisse  müssen  nicht  notwendigerweise  bei  allen 
Leitern  zutreffiii.  Nirht  uWc  I^eitern  lassen  sich  nach  Oktaven  gliedern. 
Dies  ist  z.  B.  streng  genommen  nicht  möglich,  wenn  das  Büdungsgesetz  der 
pythagoreische  (^uintenzirkel  ist.  Oelegentlich  kann  die  Struktur  klarer  hervor^ 
treten,  wenn  wir  statt  der  Oktaven,  oder  neben  ihnen  ein  anderes  Intervall 
zur  Einteilung  wählen  (z.  B.  (Quarten,  wie  hei  den  griechischen  Ti-trachordeu). 
Die  Gefahr  des  Irrtums  liegt  bc-ondfrs  naîn-  bei  Iii«trnm>Mital-Leiterii,  wenn 
wii-  den  tiefsten  Ton  des  Instruments  als  (irundton  einer  iiebrauchs-Leitcr  be- 
trachten, alle  anderen  Töne  auf  ihn  bezieben  und  den  so  berechneten  Inter- 
vallen praktische  Geltung  zus»hrriben.  Aber  auch  die  aus  ^I.](h1Î(  ii  -ge- 
wonnenen Gehrauchs-Leitern  drücken  zunächst  nur  das  allgemeine  (»eset/.  der 
J ntervallen-Folge  aus.  Um  verschiedene  dt-rartige  (ù-st-tze  zu  vergleichen, 
wird  es  allerdings  notwendig  »ein,  einen  Grundton  zu  wählen.  Es  ist  jedoch 
nicht  nötig,  daß  dieser  Grundton  mit  der  Tonica  (d.  h.  dem  melodischen 
Schwerpunkt)  oder  dem  Anfangs-  resp.  Schlußton  des  Stücks  zusammenfallt. 

3.  Tonleitern. 
A.  Gebrauchs-Leitern. 

Nach  den  allgemeinen  methodologischen  Betrachtungen  erscheint  es  zweck- 
mäßig, zunächst  die  japanische  Gebrauchs-Leiter  festzostellen.    Ent  wenn 
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wir  ciiiifrermancn  daiiilier  ririmtiert  sind,  was  für  Intervalle  von  den  Musi- 
kern in  der  i'raxi>  intendiert  werden,  können  wir  das  Leitern-Material,  du» 
uns  an  Instrumenten  mit  fester  Abstimmung  gegeben  igt^  kritisch  sichten 
und  fruchtbringend  ^»werten. 

Wir  vereiniL?eii  zur  Gebruuchs-Leiter  die  AVerte.  die  wir  an  Instrumenten 
ohne  feste  A\bätimmuug ^  mit  denen,  die  wir  au  Phunogrammeu  gemeüseu 
haben. 

Zu  erateren  gehören  die  populüren  Instrumente  der  Japaner:  Aoto,  6'Aa- 

niism,  Koh/u  und  ShokuhachP). 

Die  Koto  ist  eine  drfizehnsaiti«re,  lioji^^ende  Harfe,  deren  Saiten  gleich- 
mäßig »chluff  gespannt  siud  und  durch  untergeächobeuu  bewegliche  Stege 
gestimmt  werden').  Der  Spieler  xupft  und  reißt  die  Saiten  mit  3  Tingeru 
der  rechten  Hand,  die  mit  Elfenbein -Nägeln  vorsehen  sind,  wShrend  die 
Linke  gelegentlich  durch  Druck  auf  die  Suite  unterhalb  des  Steges  die 
Saiten-Spannung  und  damit  rlic  Toiihöht  erliölit.  Die  Koto  ist  chinesischeu 
Uräpruugä  und  hat  der  i'orm,  (iröUe  und  Saiienzaiü  nach  mannigfache  Ver- 
änderungen erfahren. 

Daa  Shamisen,  eire  dreisaitige  Quitarre,  wird  mit  einem  großen  Plektron 
ge.-ichlagtMi . 

Das  K<ÀijH  ist  eine  kleine  f4ciirc,  tlcirn  vier  Saiten  mit  einem  ganz 
schlaff  gespannten  Bogen  gestrichen  weiden.  Der  Spieler  streicht  immer  in 
dei-selben  Ebene  und  bringt  den  Bugen  dadurch  mit  den  verschiedenen  Saiten 
in  Berührung,  daß  er  das  Instrument,  das  er  auf  die  Kniee  stütat,  um  seine 

Achse  dreht. 

Die  drei  genannten  Listrumente  vereinigen  sich  häufig  zu  einem  Trio. 
Die  im  Anhang  mitgeteilte  Partitur  »Der  Kranich  und  die  Schildkröte < 
gibt  ein  Bei8)>iel  eines  derartigen  Kammermusik-Stückes.  (Rubrik  IV  der 
Tabelle  1  gibt  die  Werte  für  die  Koto.  Ün'  l  il;  V  die  flir  das  Shami^eu.) 

Eine  Alf  Tiiiinlttis-Klarinette  ist  das  SlriLulnishi.  Da'<  einfache  L{"\\y  In— 
tiitzt  ö  i'ingeriöcher  (das  oberste  hinten,  die  übrigen  voriiej  und  an  der 
BUäB-öffiinng,  die  durch  die  Uutetlippc  vollständig  gedeckt  wiid,  eine  zuge- 
Bcih&rfbe  Kante.  Durch  die  Art  'des  Anblasens,  sowie  durdi  Halb-  oder 
Vierteldeckung  der  Jjileher  vormag  der  Spieler  die  Tonhöhe  zu  liuancieren. 
:Die  Werte  Tabelle  1  und  11  Kulnik  VII  st.-lloii  die  Intervalle  von  Ton- 
leitern dar,  die  uuä  der  Spieler  zum  Zweck  der  Messung  besonders  vorspielte; 
die  Werte  Tabelle  II  Bnbrik  VIII  und  IX  wurden  nach  den  Phonogrammen 
der  im  Anhang  mitgeteilten  Stücke  gemessen). 

Die  meisten  Mes.siuigen  sind  mit  Hilfe  eines  Appunn'schen  Toii- 
messers  Hu«<_'etuhrt.  Derselbe  besteht  aus  einer  Reihe  von  Zuiiireji ,  die 
zwischen  4U0  und  4bü  Schwingungen  von  2  zu  2,  zwL»uheu  4ö0  und  bUO 

1,  Wir  können  uns  liier  auf  eine  ganz  km'ze  Skizzienuig  der  in  Betracht  kommen- 
den Instrumente  hescliränken,  da  m  den  erwähnten  Arbeiten  P.  Ainiol  und  van  Anist 
die  chine.«iHclie.  Müller,  Piggott  und  Kraus  die  japanische  Instrunieutcukunde 
ausführlich  behandelt  hahen. 

2  Auf  du  \ Lr->  Iiii  (Iriiiti  Arten  der  Sfininiung  und  I*  ii  n  theoretische  Bedeutung 
kommen  wir  HpUter  austührüch  zurück.  Zum  Verständnis  der  Tabellen  i^ei,  nur  be- 
merkt, dali  die  Koto-Stimmungen  Himjoshi  und  Kunwi  sich  nur  duroh  die  Wahl  des 
Ausgangsiones.  nicht  durch  das  (ienetz  der  Intervallen  folge  unterscheiden,  ganz  wie 
die  wittelallerüchen  Kirchentöne,  l  ni  beide  Stimmungen  vergleichliiir  zu  machen, 
haben  wir  die  Werte  für  die  A'«y/i/j/-Leiter  derart  uragercclmet,  daß  sie  sich  als  llira- 
J«>8hî  darstellt.  (Das  Nähere  vergleiche  S.  SSü.) 
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voii  H  zu  B.  '/wischen  GOO  und  8(K)  von  5  zu  5  Scliwiiifjfunfjt'n  »bi^estiinnit 
»lud  und  durch  uiuen  getneinc»umcu  AVindkaäteu  gleicbiuüßig  augeblasvu  wei- 
den können <).  Zn  einigen  Messungen  ;in  Wiw)  vnrde  ein  Monochord 
von  K.  König  in  Paris,  das  vom  phytikaiiachen  Institut  der  Universität 
t  i  t  iiiitiru'lrst  zur  Yerfü<»ung  gestfUt  wm-dni  wnr.  IxMiiitzt.  I.)ie  Saite  dieï*»-> 
vor/.üglichen  Apparates  wurde  mit  Hille  einer  Nornialxtimnigabel  auf  don 
Kammerton  (435  Schwiiigunguu]  gestimmt.  Die  Meöäungeu  äiud  etwas  müh- 
samer,  als  mit  dem  Appunn^schen  Tonmesser,  lassen  jedoch  an  Genauigkeit 
nichts  m  wünschen  übrig. 

Wir  haben  die  Verhältnisse  der  gefundenen  Sohwitigimgs/.aUen  in  Cents 
d  i.  Hniidt  rtstel  des  temperierten  Halliton-  nnigerechnet.  Die-e  von  Kllis 
zuerst  eingeführte  Methude  empilt^lUt  bich  ilirer  Einfachhtiit  uiul  über»icht- 
liehkeit  wegen  lür  alle  mosikaHschen  Untersuchungen,  und  es  ware  sehr  2U 
wttnsdien,  daß  sie  von  der  Wissenschaft  allgemein  aeceptiert  würde.  Die 
TT^nu-echuung  wird  durch  die  Benutzung  SateUiger  Logaritlimen-Tafeln  und 
der  VOM  Kl  Iis  mitg«  teilten  Tabelb*  nr»ch  erleichtei-t.  Indem  man  einen  be- 
stimmten Tun  als  Ausgangspunkt  wählt,  von  dem  aus  mau  die  Summen  der 
Intervalle  heredmet,  erhält  man  die  Leiter  in  eiuer  Form,  die  sie  mit  andern 
becpiem  vergleichbar  macht.  An  der  tenii)erierten  Leiter,  deren  liiiri  valle 
sich  der  Voraussetzung  nach  nU  die  Hunderter  der  natürlichen  Zahlenreihe 
dai-stellen,  hat  man  einen  stets  hereitm  Maßstab,  und  l>ei  einiger  Übung 
wird  mau  auch  die  Zahlen  liir  die  reine  Stimmung  im  Uedächtui»  haben. 
Die  Genauigkeit  dieser  Darstelluiigsweiae  ist  mehr  als  hinlänglich.  In  der 
eingestrichenen  Oktave  entspricht  ein  Cent  ungefähr  0,2 — 0,3  Schwingungen. 

Wir  benutzen  in  Tabelle  II  (Rubrik  HI— Vlli  die  Mittilw.  ite  je  zweier 
Einzelr' iliiMi ,  di.-  in  Tabell.'  [  /ii«!UnmengeHtelU  sind.  I>ie  iierochtigung, 
die  Intervalle  außer  auf  einen  (n-undton  auch  noch  auf  dessen  Quinte  zu 
beziehen  und  beide  Reihen  Busammenfaä.seu ,  ergibt  sich  aus  der  häutigen 
l^Iodulation  in  die  Bomtnan't^Tonart^  auf  die  wir  noch  an  sprechen  kommen'), 
BOwie  au8  der  auffallenden  Ubereinstimmung  der  so  berechneten  Werte.  ISIan 
kann  sich  'uu  einem  Beispiel  b  icht  übei-zeii«_'eii.  daß  zwei  uin  eine  (Quinte 
dilteriereude  Tüue,  aber  auch  nur  diese  zwei  Töne,  als  Grundtöne  ange- 
nommen, 2U  fibereinstimmeuden  Werten  fuhren. 

Da  die  A'ofo  zunächst  nach  Quarten  gestimmt  wird,  haben  wir  in  Rubrik 

T  und  II  die  Werte  zusainmengefaßt,  die  man  erhält.  w«>nn  man  gitt^  /w» 
beziehungsweise  /<,  /*  r  einerseits,  '7,  d  beziehungHw»  isc  v""*"  niidererseits 

dt<r  Heihe  nach  zum  (rrundtrui  macht.  Wir  hahen  dadurch  üaniliiche  auf 
•  lein  gestimmten  Instrumente  möglichen  Intervalle  in  Kechuung  gezogen, 
während  wir  uns  bei  der  Verwertung  der  an  Phonogrammen  ausgeführten 
3Iessangen  auf  die  benutzten  Intervalle  beschränken  durften. 

Die  Werte  Tabelle  I  Rubrik  III  und  VII  sind  überdies  ^fittelwerte  aus 
mehreren  Kiii/elmessungen,  die  wir  behufs  gröQerer  Genauigkeit  und  Selbst- 
küuti'ule  ausluhrieu. 

1  Die  Uiigenauipkeiton  der  S'iimiHiiicr  wurden  nach  einer  Tabelle  korrigiert,  die 
Dr.  K.L.  Schäfer  und  cand.  Pfungst  aul  Grund  »ehr  «orgfältiger  Mensuiigeu  mit 
Hilfe  einer  geaichten  Normalatimmgabel  and  durch  Au«räfalen  der  Schwebungen  be- 
naclibnrter  Zunr^fcn  auf^festellt  haben. 

2.  Vergleiche  S.  327. 
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Tabelle  1.   Grebranchs-Leitern.  Einzelwerte. 


Koto-Stimmangen 


I 


II 

Kumoi 


Koto-Solo 


III 

ToilMliêd 


IV 
Kranich 
(K«to) 


Grundton 

0 

0 

0 

0 

0 

Kleine  Sekunde 

103 

92 

93 

Große  Sekunde 

227 

197 

20Ö 

Kleine  Ter/ 

329 

m 

Große  Terz 

383 

385 

(Quarte 
1  ritonus 

486 

496 

601 

492 

697 

602 

Ô9Ô 

604 

569 

Quinte 

713 

704 

698 

721 

Kleine  Sexte 

810 

823 

802 

(iroüe  Sexte 

870 

861 

915 

Kleine  Septime 

972 

1002 

Gruße  Septime 

um 

Oktave 

1199 

1199|U99|1199|12U2| 

0     0  0 

8ll  -  I  -  ;. 

194  181  206|  198 

—  21)6 

I  — 

4811  499 

573  - 

687  70Ô,  7ü2i  — 
^  803 


10.jl 


Sham-Solo 

V  VI 
Kranich  Uhsatuio» 
(Sham) 

•    1  c    j  4   1  .  j 

Sbaku- 
hacbi 

vn 

Shakubach! 
SUnmung 

0 

0 

0 

0 

0 

0 

198 

175 

206 

18^ 

,  190 

224 

306 

306 

322 

317 

308 

402 

379 

477 

482 

488 

_  j 

582 

724 

717 

689:  — 

687 

802 

805 

806 

807 

879 

923 

922 

922 

1014 

 1 

961 

i():',o 

1041 

In  Tabelle  11  sind  zuuiiclist  die  Mittel  Hii-  die  einzelnen  Tnstninienten- 
Giittiin;^'en  ge/.o^'en  :  Rubrik  X  Mittel  aus  1 — gibt  die  piaktii^clie  Leiter 
für  die  Aoto,  Itubrik  XI  (Mittel  aus  V — Vlj  diejeuige  für  das  Shamijseti^ 
Rnbrik  XII  (Mittel  ans  YH— IX)  diejenige  fDr  das  Skakukaefn.  —  Bnbrik 
XIIJ  endlich  gibt  da»  (îeiieialniittel. 

Heineikt  isei  inuli.  (Ial\  Ihm  dei-  Heroeliiumi,'  von  Mittelwerten  stets  das 
Gewicht  der  einzelnen  Fuktoicii,  mit  wekliein  sie  in  das  Resultat  einzu- 
tjeten  haben,  berücksichtigt  wurde.  Es  ist  dies  ein  unerläßliches  Erfordernis 
überall,  wo  es  sich  am  die  Zusammenfassong  von  Beihen  handelt,  die  zum 
Teil  dm  (  Ii  Ausfall  einzelner  Glieder  nnvoUftandig  sind,  oder  Beiben,  die 
selbst  schon  Mittelwerte  enthalten. 

Tabelle  II.   Gebrauchs-Leitern.  Mittelwerte. 


I 

II 

m 

lY 

V 

VI 

VII 

VIU 

Kum<>i 

II 

IS 

.X3 

1 

Kranich 

O  N 

II 

is 

IX 
8*3 


Grundton 
Kleine  Sékunde 

Große  Sekunde 
Kleine  Terz 
Große  Ten 

?uarte 
ri  tonus 
Quinte 
Kleine  Sexte 
Große  Sexte 
Kleine  Septime 
Große  Septime 
Oktave 


0 
103 

227 

329 
383 
489 
599 
710 
816 
870 
972 
1096 
1199 


0 
92 
197 
338 
385 
501 


0 
87, 
199 


487 


_1  _"i 


193 
3(N) 
410 
4991 


187 

■m 
m 

477 


599  571 
(19S  704 


70;V  724 


823 
861 


802 
915 


197: 
320  j 

48^1 

7œ 
803, 


974 
10821051 
119911202 


207 
308 
379 
488 
582 
697 
806 


9011  922j 
9981  —  1014  961 
—  |il030 1041 
120lil200|1199;ill99 


222 
293 


0 
221 


X 

iS 

XI 

■ 

B  g 
*  S 

OQ 

XII 

so  1 

0 

Oj 

94 

201 

192 

214' 

317 

313  300 

389 

402 

379,1 

492 

480 

486 

590 

582' 

704 

710 

705 

XIII    XIV     XV  XVI 


.2   i  lt. 


■CS 


471  499 


710  727 
792  812  814  803]  804 
871  —    888  911  871 
973  986  lOul  967 
10611036 
1200 120^1200 


1200jlS 


0 
94 

202 
312 
390 
489 
589 
706 
809 
895 
985 
;1068 
1200 


0  0 
112  100 

204  200 


0 
114 

204 


316  300,  318 
386  400  408 
498|  500  522 
590  600  612 
702  7(X)  702 
8141  800^  816 
884'  90ffl  906 
99<;  1000  1020 
108811001110 
1200jl200 1200 
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B«vor  wij'  an  die  kritische  Beurteilung  der  (iebrauchs-Leitern  geben, 
wollen  wir  noch  das  Material  siebten,  das  nns  die  Inatrumenten-Messungen 
geliefert  haben. 


B.  Instrumeutal-Lcitern. 

Tabelle  III  gibt  eine  Übersieht  Uber  die  Leitern  ^  die  wir  an  lustm- 
menten  mit  fester  Abstimmung  gefunden  haben. 

Die  Pipa^}  ist  eine  4aaitige  Laute  mit  12 — 15  hölzernen  Griffstegon, 
die  größtenteils  auf  dem  Hals,  teilw«'i*«e  auch  noch  auf  dem  Körper  des  In- 
strumentes feetgeleimt  sind.  Die  Mittelwerte  der  Intervall-Messungen  (aus 
nenn  Einzelreihen]  zeigen  eine  auffallende  Annäherung  an  die  temperierte 
Leiter.  Nur  der  Tritonns  ist  harmonisch,  d.  h.  im  Verhältnis  6  :  7  gestimmt. 
Sehr  bemerkensw.  rt  ist  di.  Tatsache,  daß  man  nur  dann  zu  vernünftigen, 
d.  h.  in  innerer  L  bereinstimmuug  befindlichen,  Keihen  gelangt,  wenn  man 
nicht  von  der  leereu  Saite,  sondern  vom  obersten  Bund  ausgeht.  Legt  mau 
der  Berechnung  die  Tonhöhe  der  leeren  Saite  sn  Chrunde,  so  erhält  man 
ganz  absnrde  Leitern,  in  denen  oft  Quarte  und  Quinte  fehlen,  dafür  Inter- 
valle auftreten,  die  sich  sonst  nirgends  wiederfinden  und  überdies  für  JrdeH 
Instrument  audrrs  ini?i>(»h(>n.  Das  erste  Intervall  dieser  Leitern  188  ('.  im 
Mittelj  eutüipricht  ungefähr  einer  reinen  kleinen  Sekunde  (182  C^,  ist  aber 
aufierordentiich  schwankend  (zirtschen  176  nnd  221  C).  Die  Fehler  der 
ersten  (tlieder  schleppen  sich  bei  der  Summen-Berechnung  durch  alle  <îlieder 
der  Kcilu'  fort  und  brini^t  n  die  en*'ähnteti  Abnornntätcn  hervor.  Die  schwan- 
kende Intonation  (lie?(>«  Intervalle«  wird  »  rklailicli,  wtiin  man  die  leere  Saite 
als  Septinje  des  Cirundtons  autiaüt  ^1U12  C.  im  Mittelj,  denn  dieses  Inter- 
vall kommt  ROwohl  in  chinesischen  als  in  japanischen  Melodien  nur  sehr 
sehen  vor.  üMan  könnte  geneigt  sein,  den  eigentümlichen  Bau  des  Instru- 
mentes durch  die  Annahme  zu  erklären,  daß  die  Ausfiihruncr  von  Melodien, 
die  zu  dem  unterhalb  des  (  inindfones  lie-jenden  Leitt«iii  hinabs^teigen,  ermög- 
licht wird.  Wii-  besitzen  in  Kuropa  Insirumeutu,  deren  Konstruktion  einem 
ähnlichen  Bedürfnis  genfigen  soll.  Diese  Analogie  wird  aber  hinfällig,  wenn 
man  weiß,  di^ß  die  ostasiatische  Melodik  etwad  Derartiges,  wie  einen  auf- 
steiirpudeii  Leitton  nirlit  kennt.  Dage<ren  biotef  «ich  uns  eine  Mildere  Ver- 
mutung <lar,  die  mit  den  bekannten  Tatsachen  besser  übereinstimmt.  Sie 
spricht  dafür,  daß  die  Melodie  nur  auf  der  4.  Saite  gespielt  wird,  während 
die  ersten  drei  leer  zur  Begleitung  dienen.  Diese  Spietweise  entspricht  der* 
jenigen  <ler  /^J//'«,  einer  japanischen  Abart  der  Pipa,  wie  sie  Piggott'"*]  be- 
sehreibt. Wahr>cbeinlich  wird  auch  die  (Jrlclciit  (siehe  unten)  idinlicli  ire- 
handhabt)  da  eiuzelue  Bünde  derselben  nur  bis  unier  die  zweite  Saite  reichen. 
Nimmt  man  ferner  an,  daß  die  4  Saiten  der  Pipa  nadi  Quarten  gestimmt 


1)  Kraus,  a.  a.  0..  S.  70  besehreibt  ein  ähnliches  japanisches  Instminent  mit  nur 

S  Bünden  luitt  r  dem  Namen  ftikl.in.  Du  es  unnu'iglich  war,  den  Urspranfr  d<  r  imter- 
suchten  Instrumente  festzustellen,  fassen  wir  sie  unter  dem  obinesisohen  ^'amen  su- 
sammen. 

2;  The  Munc  of  the  Japmene. 
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werden,  eine  Stimmung,  die  auf  dem  Shnmispti  unter  dem  Xnnieit  Samnrfari 
sehr  gebräuchlich  ist  uuU  auch  aul  der  Biwa  vorkommt  ^j,  so  erscheint  es 
tatoädilieb  gebcrten,  den  ersten  Band  eum  Grandton  évt  Leiter  su  madien. 
Denn  wäre  die  Stimmung  der  leeren  Saiten  beispielsweifle  CFB  es^  ao  ist  die 

Tonhöhe  des  ersten  Bunde-s  der  4.  Saite  /".  und  die  drei  Icereu  Satten  geben 
din  Oktavp.  Dominante  und  Subdominante  des  Grundton«.  Inniicthin  trrhou 
wir  diese  Hypothese  mit  aller  Reserve,  und  es  bleibt  uhzuwarten,  dati  wir 
üb»  die  Stimm»  und  Spielweiae  der  Pipa  genauer  untemchtei  irerden^). 

Eine  Abart  der  l^ipa  ist  die  japanische  IHwa^  eine  große  48aitigre  Laute 

mit  blo8  4  Bünden.  Wir  haben  zwei  Exemplare  unienucht,  diej^elben 
^«timmten  aber  in  (br  K xusti iikt ion  weder  nntereinandor  noch  mit  den  in 
der  fiiteratur  beM  liriflM  iit  n  iiherein. 

Die  chiuesiüche  Vùt-Kiti  und  ihre  japanische  Abart,  die  (Jckkin  sind 
éaaitige  Guitarren  mit  kreisrundem  Sbhallkörper  uud  7,  10  (chiu.)  oder  8 
(jap.)  festen  Bünden.  Die  chinesische  Skuat^Kiti  nnterscheidet  sich  von 
ihnen  durch  einen  oktogonalen  Körper  und  einen  viel  län^'eren  Hals,  der 
12   Bündf  trä<?t.     Pic-i'  Tii>tnimente   treben   neben   natürlicbtii  Tiitfrvallen 

(tun/ton,  i^uarte,  (^uiutej,  neutrale  ïerzeu  und  Sexten.  Dieseibeu  siutl 
möglicherweise  identiach  mit  dem  um  einen  **/4  Ton  (11 : 12,  161  C.)  er- 
weiterten reinen  jfrofien  Gonastou  (8 : 9,  204  C.)  und  dessen  Umkehrong 

1' -9  1?:  ^-'^  "l-204=354C.  ~|f  .| -r^  -  1200  —  354  =  8460.). 
Daß  diese  Intervalle  von  der  reinen  StiTiininii!,'  Mii'«jebeii.  würde  mit  der 
soustigeu  KuustiHiktion  des  Instniuiente»  stimmen.  Doch  da  es  nicht  er- 
sichtlich, wie  man  zum  4  Ton  gelangt,  '^ehen  wir  diese  Hypothese  mit  der 
größten  \'ursit-bt.  Die  Septime  scheint  zu  groß  und  stimmt  mit  der  (kleinen) 
pythagoreischen  Soptinie  (1020  C)  überoin.  Statt  der  neutralen  Sexte  erscheint 
auf  c'inii,'-''»  lîi^trunieiiten  die  große  natürlirlir.  Zehn  Exemplare,  wovon  (y 
aus  China  und  4  aus  Japan  stammen  dürllen,  ergaben  die  Mittelwerte  der 
Rubrik  V  Tabelle  III;  dagegen  stand  uns  nur  ein  Exemplar  der  Shuaug- 
Kin  8ur  Verfflgung»}  (Tabelle  UI,  Rubrik  VI). 

Da.s  Ki/i,  ein  chinesi.»cbes  Instrument,  wnrde  frOher  audi  in  Japan  unter 
dem  Namen  ShihiikiH  oder  Kiimo-Koto*],  jedoch  ausschließlich  von  Vor- 
nehmen benut/.t.  Ks  ist  eine  7  saitige  liegende  Harfe,  ähnlich  dem  Roto, 
aber  kleiuer,  uud  wird  gleich  diesem  mit  Zupfnägeln  ges^iielt.  Die  Saiten 
laufen  an  beiden  Enden  über  feste  Stege.  Die  Teilung  der  letzten  Saite, 
auf  der  allein  wold  die  Melodie  ausgeführt  wird,  ist  durch  eine  Reihe  von 
eingelegten  Perlmutter-  oder  Klfenbeinmarken  vortrezeichnet.  Die  Messung 
zeigt,  daß  dieselben  von  dem  Halbieruntrsj)unkt  der  Saite  ausgehend  uach 
beiden  Seiten  in  symmetrii>cheu  Abstäudeu  augeorduet  sind.  Die  eine  H&lfle 
der  Tabulatur  xeigt  also  das  genaue  Spiegelbild  der  anderen. 


11  Eüis,  a.  a.  0,  S.  Ô2Ô. 

3|  Ein  von  El  Iis  gemessenes  Exemplar  einer  Pips,  das  nach  einem  and^n 

Prinzip  Reliant  ist.  als  die  nnsri>.'eii,  wird  in  einem  Biiiteren  Zusammenhang  bespro» 
chen.    (Siehe  8.  314,  Anmerkuu^;  4. 

S)  Im  Besitze  des  Wiener  X.  K.  Hofuiuseums. 

4  Vgl.  Krau«,  a.  a.  0.,  S.  64.  Figgott  beschreibt  dasselbe  Instrument  als  ^A»- 

eh^enkm. 
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Tabelle  m.  iDstrumental-Leitorn. 


1 

1 

1 

F  Ifta 

II 

T«uip<<ricrt 

1 

III 

Kin 

IV  V 
U<>iu     ji  ütkkiit 

t 

VI 

ï*l>uang  1 

VII 
Fjrtliag. 

i  «  l*1IT14 it  1  )tl 

0 

0 

0 

0 

A 
V 

97 

100  i 

— . 

112 

1   

Großf-  Sekunde 

197 

200  1 

230 

U82 

^231 

189 

182 

180 

Kleine  Ter* 

1  303 

300  ' 

314 

316 

294 

ffii*iitimlr*  i^ftrat 

Uli             X9i  A 

1   

—  ! 

1  339 

(îfoOe  Ten 

400  ' 

387 

386 

<^uarte 

1  497 

ÔO0  1 

496 

498 

602 

500 

498 

'Iritonu» 

584 

600 

683 

688 

(Quinte 

700 

700  : 

TOI 

702 

697 

681 

678 

Klt'ine  Sexte 

800 

800  ' 

844 

792 

neutrale  Sexte 



m 

847 

(»roße  Sexte 

900  1 

87tf 

884 

1  876 

882 

Kleine  Septime 

ttrti% 

1000  1 

996 

;  1018 

Itôl 

996 

Oktave 

\  1194 

1200 

liÖ3 

laoo 

1200 

1200 

1200 

Die  nntenfolgende  Tabelle  IT  A  gil)t  in  der  ersten  Beihe  die  Diatanzen  der 
einzelnen  Tastknöpfe  vom  Satten-Eiule,  umgeredinet  auf  die  einfachateu  Zahlen. 

In  der  zweiten  Keihe  sind  die  Zwisehenräume  von  Knopf  zu  Knopf  gogfeben, 
in  der  dritten  die  ^'('rlKiltnis>e  der  Knopf-T>i«t;inzen  zur  ganzen  Saitenlänge, 
gleich  den  reciproken  \  erhältnissea  der  Schwinguugszuhleu,  iu  der  vierteu 
endlich  die  Intervalle  in  Cents,  die  leere  Saite  als  Grundton  angenommen. 
Es  ergehen  sich  die  Intervall»  der  natürlichen  Stimmung  mit  anl'i.rDidfiit- 
licher  Genauigkeit,  wie  aus  der  l'liereinstimmun;^'  der  Rubrik  III  Tabelle  III, 
weicht'  die  Mittel  der  an  5  verschiedenen  Instrumenten  ç-efundeneii  Werte 
enthalt,  mit  liubrik  JX  ersiditlich  i.st.  Die  Tabulutur  unitaiit  à  Oktaven, 
von  denen  die  beiden  oberen  nur  die  große  Tens  und  die  Quinte  enthalten. 
Die  Teilung  der  tiefsten  Oktave,  w.  ]<  ho  das  Spiegelbild  der  beiden  anderen 
darstellt,  erj;ibt  auüer  (Ifii  heidct»  Terzen  titid  der  großen  Sexte.  <1.  r  (jjuarte 
und  Quinte  noch  das  Intervall  7:8,  eine  Art  übermäßigen  Ganztons 
(2'nil  Cents J  temperierter  Guuztuu  =  200  C.j.  Dus  Yorhaudeubeiu  dieses 
sonst  ganz  nngebrSuchliehen  Intervalls  weist  darauf  hin,  daß  die  Einteilung 
der  beiden  oberen  Oktaven  derjenitren  der  unteren  vorau>irin;i^,  und  letztere 
nur  durch  die  Symm*  ti  ii  iL  r  A  iioi  «ituin;^  der  Tastknöpl'e  bedingt  ist.  Wunder- 
licher Weise  erscheint  ifi  den  oberen  Oktaven  die  große  Terz  an  Stelle  der 
Quart,  die  mau  wegen  ihre^  höheren  Kunäunanz-Gradus  eher  erwarten  sollte. 
Vermutlich  sind  aber  bei  der  Konstrnktion  des  Kin  musika- 
lische Prinzipien  überhaupt  nur  in  zweiter  Linie  angewendet 
worden.  Denn  sämtliche  Maße,  die  anfallen  Exemplaren  tfeicui  einirehalten 
erHcheiueu,  bullen  eine  symbolische  Bedeutung  haben.  So  soll  die  Läuge 
▼on  3  Fuß,  <i  Zoll  und  6  Linien  die  (36U;  Tage  des  Jahres,  die  Breite  von 
6  Zoll  die  Weltrichtungen  (N,  S,  O,  Zenith,  Nadir],  die  Verengerung  des 
ReBonanz-BodeuH  in  der  Mitte  auf  4  Zoll  die  Jahreszeiten  andeuten  u.  s.  w.^). 
Das  größte  Interesse  verdieut  «in  sechstes  Exemplar  des  Kiu^j,  welches, 


1:  Vergleiche  Kraus,  a.  a.  0.,  S.  64  und  Winckler,  Babylon.  Kuiiui. 
2:  Im  Besitze  der  Qeaellscbaft  d«r  Musikfreunde  in  Wien. 
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änCerlich  deu  ô  anderen  vollknirnnfni  prleich,  durch  die  Distauzeu  seiner 
Tantkuüpfe  vveseutlich  von  ihnen  abweicht.  Dieselben  sind  ebenfalk  von 
einem  mittleren  Knopf,  welcher  die  Saite  halbiert,  nui<gebend  nach  beiden 
Seiten  symmetriHch  angeordnet'}.  Die  Berechnung;  der  Intervalle  ans  den 
^re-siniL'Lt»  fuhrt  zu  ciiicm  erstaunlichen  Kesultat.  Der  übermüßige  Gauzton, 
die  reine  groBe  Terz  und  die  Quarte  (innerhalb  der  ersten  Oktîivf^  «ind 
beiden  Typeu  gemeinsam.  Dagegen  erscheint  an  Stelle  der  reinen  groüeu 
Sexte  in  der  ersten  Oktave  die  reine  kleine  Sexte  and  kehrt  in  den  beiden 
oberen  Oktaven  an  Stelle  der  Qninte  wieder.  Die  zweite  Oktave  enthält  an 
Stelle  der  großen  Terz  die  (^»uirte.  Endlich  pi">cheinen  in  der  ersten  Oktav»} 
au  Stelle  der  reinen  kleiiii  n  Terz  und  der  Quinte  (îi  zwei  giinzlich  neue 
Intervalle,  nämlich  eine  pythagoreische  kleine  Terz  und  ein  Inter- 
vall, das  die  Mitte  hält  xwischen  Tritonns  nnd  Quinte.  Wie  er^ 
klärt  sich  diese  sonderbare  Tonleiter? 

Teilen  wir  eine  Saite  dnn  ii  f(irti.'H8etzte8  lîalMeren  in  32  i=  2''  »gleiche 
Teile,  so  erhalten  wir  (in  der  ersten  Oktavei  die  in  Talielle  lA"  Kubrik  1—  III 
dargestellte  Leiter.    Markiert  man,  vom  Ualbieruugspunkte  ausgehend,  ^^ym- 
metrisch  nach  beiden  Seiten  die  Teilstriche  4  +  2  +  ^-1-3  +  1+  1+^ 
(Vgl.  Tabelle  lY  C),   80  ergibt  die  Berechnung  der  Intervalle  die  Leiter 
des  Kin  «Tabelle  IV  Kubrik  \X   mit  jrroßer  AnniUicning  nnd  einer  einzigen 
Ausnahme:  au  Stelle  der  großen  Terz  steht  in  der  ersten  Oktave  ©ine  neu- 
trale (359  C.J,  und,  infolge  der  symmetrischen  Konstruktion,  an  Stelle  der 
jrroßen  Tens  in  der  dritten  Oktave  die  Quarte.    Die  beiden  giroßen  Teizen, 
welche  aus  dent  Konstruktions-Prinzip  dieses  Tn>trunieiites  heraustallen,  t^ind 
vielleicht  in  Anlehnung  an  rleti  îtndcrrn  Typu«  entstanden.     Ks  könnte  die 
A  ernmtuug  auftauchen,  daß  das  ganze  Instrument  als  uuguschickte  Nach- 
ahmung eines  mißverstandenen  Modells  ansusehen  sei  und  ab  vereinzeltes 
minderwertiges  f]x«niplar  nicht  rait  in  die  Diskussion  aufgenommen  werden 
ilürfe.     Dem  widerspridit  die  auffallende  IJliereinstiinmung  der  gefundenen 
mit    den    bererlmcten   Werten,    sowi«    flie   bedeutsame  Tatsache,   daß  diese 
Intervalle  sich  keineswegs  allein  aui  dem  Kin  linden.    Kiue  Serie  von  12 
(japanischen)  Stinunpfeifen,  Sltoehi*}^  kleinen,  einseitig  offenen  Bambusröhren*), 
gab  die  Tal  M  lle  IV  Rubrik  V  mitgeteilte  l^eiter.    Die  Intervalle  btimmen 
aiißerordctitlich  gennn  mit  dont  ti  übereiti.  die  man  durch  Teilung  einer  Saite 
in  32  resp.  64  gleiche  Teile  eriiält.     >.ui  die  kb'ine  Terz  näheil  sich  mehi- 
der  reinen,  und  neben  den  beiden  Septimen  sclieint  noch  die  harmonische 
Sept  (4:7;  969  C]  intendiert  su  sein  (vgl.  Tabelle  IV  Rubrik  VI— MII). 
Die  merkwürdige   »vertiefte*   Quint«-  '<i49  C),  die  in  dieser  Reihe  fehltj 
erscheint   auf  8   versrhiefh  tir'ii    '5  rhiiK  sisi-ben    und   ?>  i;i]iaiii.-t  hen)  Flöten 
uut  großer  Genauigkeit  wieder  (tiöO  C.  im  Mittel;  größte  Abvveiclmng  10  C.j. 
Sie  findet  aidi  auch  auf  einer  von  Ellis  gemessenen  Pipa  ')  neben  einem 
'7«  Ton,  einer  neutralen  Terz  und  einer  (reinen?)  großen  Sexte. 

Der  Perser  Zalzal  (f  800  n.  Chr.)  erhielt  auf  -einer  Laute  die  vertieft« 
Quinte  auf  ganz  anderem  Wege.    Die  Bünde  entsprachen  ursprünglich  den 

1!  Vergleiche  die  beifolgende  Tafel.   Das  Schema  ist  dem  vorhergehenden  gleich. 

2)  Vergleiche  Krau^.  li  a.  0..  S.  47. 

3;  Berliner  Museum  für  Völkerkunde,  Xr.  I  D.  i^m. 

41  iua.0.,  Seite  619.  Die  Reihe  lautet  in  Cents  :  0,  Hô,  ;^1,  W?,  874,  1195. 
\  ermutUch  ist  intendiert:  0.  löl,  SfiO,  (955}  649,  884,  im  EUis  sagt:  »Thü  tcateü 
like  nothing  I  hare  yet  tnet  tcifhi. 
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pythagoreiaehen  Intervallen:  0,  204,  294,  40B  n.  b.  w.    Später  wurde  die 

kleine  Terz  veräiiili  rt,  indem  man  den  2.  Bund  genau  in  der  Mitte  des  1. 
und  3.  anbrachte;  man  erhielt  303  TV  Znlznl  halbierte  nnn  die  Distanz 
zwiscLeD  dem  2.  und  3.  Bund  nochmuiä  uiui  erhielt  so  die  neutrale  Terz 
(355  C.)  in  der  ersten  Oktale,  den  ^/^  Ton  (355  —  204  =  151  C.)  und  die 
vertiefte  Quinte  (151  t  498  (i49  C-  iji  der  2.  Oktave  «j.  Vielleicht  erklärt 
sich  die  erwähnte  Pipa-Leiter  auf  ähnliche  Weise.  Die  große  Sexte  föllt 
aus  beiden  Reihen  heraus. 

l>asj  Vurkouuaeu  von  latervalleu,  die  mechani»clier  îSaiteuteiluiig,  also 
einem  außermueikalischen  Frinsip,  ihre  Entstehung  verdanken,  auf  ost» 
asiatischen  Instrumenten  scheint  demnach  außer  Zweifel  L^estellt.  Daß  sie 
auch  auf  St  i  iiMnpfei  feTi  übertrairen  werden,  beweist,  daß  ihnen  nicht  nur 
eine  nebensiicijlicbe  Jiedeutung,  nicht  nur  eine  occaMionelle  Verwendung  zu- 
kuniuit,  sondern,  daß  der  Versuch  gemacht  wurde,  spekulativ  gewonnene 
Intervalle  in  die  Praxis  einmftthren.  Übrigens  steht,  nach  Dennys,  das 
Kin  >an  (h  i  Spitze  des  chinesischen  Orchesters,  nimmt  also,  nach  ostaaiati- 
sehen  Begrifleu,  eine  analoge  Stellung  ein,  wie  bei  uns  die  Plrimgeige« 


Tabelle  IV. 


I 

IttterrftU 

u 

V<Tbftltai8 

III 

t>nU 

IV 
lün 

v 

Di»- 

vi 

C>nt8 

1 

VII 
Vit- 

1  bkltnis-t«- 

VIII 
Intervalle 

Yiertdton 

31 : 32 

55 

1  112 

Halbton 

16: 16 

112 

113 

16:16 

reiner  Halbton 

Kleiner  Ganzton 

29:32 

170 

Großer  Gtanzton 

7:8 

231  , 

231 

249 

Kleine  Terz 

27:32 

294 

303 

312 

316 

5:6 

reine  kleine  Ters 

neutrale  Terz 

13  :  in 

359  i 

382 

386 

4:5 

reine  große  Tors 

Große  Te« 

26:32 

427  1 

436 

i 

♦  Quart 

3:4 

493! 

:  499 

1 

Kleiner  Triton. 

23:32 

572  J. 

561 

GrnOer  Triton. 

11:  Iß 

m 

647 

608 

610 

40:64 

Triton 

Quint 

21:32 

729  1 

729 

*  Kleine  Sext. 

6:3 

314 

315 

857 

8.>h 

ay  :  64 

neutr.  Sext. 

Große  Sext 

19:33 

902 

9<Î3 

969 

harm.  Sept. 

•  Kleine  Sept. 

9:16 

996 

1063 

1045 

35:64 

Kleine  Sept. 

Große  Sept. 

17:32 

1095 

1142  ' 

1146 

33:64 

Große  Sept 

Oktove 

1:2 

1300 

1201 

1206 

1200 

1:3  j 

Oktave 

reine  Intervalle.] 


Tabelle  IVA.    Konstruktion  des  Kin.    Typus  A. 

r.  SaitenlÛDîîen  0   1.^   20   34   30    40   48   60   72   80   9f)    96    100    105  120 

II.  Differenzen  15    ô     4     6    10    8    12  |  12    8    10    6     4       5  16 

ni.  Verhîttniwe  '  h         •  r.    '  4               V2    -^u  -/a    '^'i           "V«  Vs 

IV.  Genta  12O070238<;  1^702386  1200  834  702  493  386  316  231. 

X  3  X  2 


1}  Vergleiche  Ellis,  a.  a.  0.,  S.  493 f. 
2;  Ellis,  a.a.O.,  8.620. 
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Tabelle  IVB.    Typus  B. 

I.  Saitpn!Hii|rt^u    0   20   25   32   40   50   60   80   100   110  120   128   136   140  ItiO 

II.  Ditierenzen      20    5     7     8    10   10   20  |  20    10     10     8      7      ü  20 
in.  VerbältDisM     »/a  »/>s  Vs  *U  */ia  Va  Vs        "Ab  «/«  Vg 
IV.  CenU           120O8U886 1200814496 1200 814  649   498  886  294  281 

X8  X2 

Tabelle  IVO.    Mutmaßlicher  Ursprunj/  des  Typus  B. 

1.  SaitenlUngen  0  4  5  6  8  10  12  16  20  22  24  26  27  28  32 
II   DiiVf  lenzen       4112224J4       2       221  14 

III.  VerhältDiw©       i/s    ^Av  '  i.    '  i  ^  i«      s    '  -  "  '  .^  ^'i 

IV.  Cenu  1200_81^4Ü8 12U0814_^498  1200  814    649  498  3Ô9  294  231 

X3  X2 

Eine  grofie  Aiuahl  von  Inatromeuteu ,  die  wir  uock  anfier  den  besclirie- 
benen  pemossen  bnben,  konnte  nicbt  iu  Betracht  cre^offei!  werden,  da  ihre 
Leitern  weder  unter  einander  noch  mit  den  »omt  gefundenen  Tonreihen  über- 
eiustimmteu.  Kameuilich  die  Flöten  widersetzten  sich  hartnäckig  allen 
Versuchen  einer  Zusammenfassung.  Es  worden  im  Ganzen  24  japanische 
und  chinesische  Flöten  verschiedeufflr  Konstruktion  {Titxù,  Shinobuyr  u.  s  w.) 
iin<crr'iu  Iit.  Die  Art  dos  Anblasr-n^t  ist  zwar  von  ifroßem  Einfluß  aut"  ili»^ 
Tonilöhe.  Vni  aber  die  hierdurch  entstehenden  Fehler  zu  vermeiden,  haben 
wir  uns  gelegentlich  der  Mithülfe  eines  Bnrnfia-iEldtiBten  bedient,  der  der 
gleichmäßigen  Stellung  der  Lippen  zur  Blas-Offnung  n.  s.  w.  die  größte  Auf- 
nierksamkeit  zuwandte.  Da  es  sich  nur  Um  die  Intervallonfolge,  nicht  um 
(île  ili^filutf  Tonhöhe  handelte,  nniÜten  wir  dif  anf  den  Instrunipnton  inten- 
dierten Tonreiheu  erhalten  hüben,  l'aUs  nicht  etwa  die  ostasiatlächen  Musiker 
die  einzelnen  Tone  unglei<^artig  ansublasen  pflegen.  Die  dennodi  mangelnde 
t'bcreinstimmnng  erklärt  sieh  wohl  aus  den  Schwierigkeiten,  mit  denen  der 
Flötenbftuer  zu  kämpfen  hat.  Nicht  nur  Länge  und  (^uer.*ichnitt  des  Kohren, 
sowie  (rröße  und  Distanz  »Icr  Löcher  inü«<<Mi  Vnriicksichtigt  werden:  auch 
die  Art  der  Bohrung  ist  von  wesentlichem  Kmtluli.  Fubt  bei  ulleu  ostuäia- 
tiscben  Flöten  ist  ein  nat&iliches  Bambusrohr  ohne  viel  weitere  Bearbeitung 
benutzt.  Vielleicht  wählt  man  einfach  Bohre  von  gewisser  Länge  und  be- 
stimmter Anzulil  und  Distanz  der  Knoten  und  bolirt  dann  die  Löcher  un- 
gefähr in  die  .Mitte  der  Internodien.  Es  ist  einleuchtend,  rl.-^H  bri  dic'ier 
Art  der  Fabrikation  höchstens  eine  gewisse  Aunaiierung  an  eine  intendierte 
Leiter  erzielt  werden  könnte.  Die  Verwendung  der  Flöten  im  Zusammenspiel 
mit  andern  Tu  ti  umonten,  dio^  nach  Terschiedenen  Prinzipien  gebaut  oder 
gestimmt,  versdiiedene  ToTiroihen  erzeugen,  mag  geeigiK^f  sein,  das  C]i:i'>s 
noch  zu  vergrößern,  zumal  in  einem  Lande,  wo  Theorie  und  IVaxù»  meist 
neben  einander  hergehen,  ohne  sich  wechselseitig  zu  bestiunnen. 

Ebenfalls  als  unbrauchbar  erwiesen  sich  Instrumente  mit  Zungenpfeifen: 
zwei  japanische  Stimmpfeifen-Ileihen  [Shu.<ihilii(t/rs),  sowie  mehrere  chinesische 
tmd  japanische  .S//?- n.  T)irM>  !Muudorgeln  bestehen  ruis  einer  Reihe 
Von  Zuni.'enj)l'eiien ,  die  iu  einen  gemeinsamen  Windkasten  eingesetzt  sind. 
Durch  Herausziehen  einzelner  Pfeifen  kaun  man  sich  überzeugen,  daß  die 
Btimmung  durch  kleine,  auf  die  Metallzungen  aufgeklebte  AVacbskttgeldien 

1)  Mitglied  des  Wiener  liuf-0pera->0rcheater8. 
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reguliert  wird.  Verstimmungen  durch  Abfallen  ties  Stimm -Wacbsen ,  sowie 
(Itirrh  linsten  des  Metalls  sind  hei  ]Mnsonms-l nstniiin'nten  nuvermeicUich. 
\\  ir  t'iiudeu  kein  einziges  intaktes  Exemplar  und  die  wenigen  Pfeifen,  die 
des  Vertrauens  wert  a<Âienen,  ergaben  Leitern,  die  jeden  Erklftrungaversneh 
ausscliließen. 

Bei  zwei  ihim -i--clH  !i  Iiistruiiunteii  endlich,  einer  PHpa£»etio-Flöte,  Si'ao, 
und  einem  (jloi'kt  iiH|iit'l,  )  itn  lo,  hat  otienhar  schon  der  Verlertiger  uul  eine 
genaue  Abatimmung  ver/ichtet.  Vielleicht  war  das  Siao  zum  Kinderspiclzeug 
beBtimmt;  das  Yûnlo  wird  vonragsweise  bei  LeichradcUgen  als  LSam-Inetra- 
ment  benutzt. 


C.  Kritische  Zusammenfasaunff. 

Der  Direktor  dee  Musikinstitntes  in  Tokio,  Henr  Shnji  Isawa,  hat  unter 
^rithilfe  aweier  enropäisdier  INIusiker')  und  dnrch  Umfragen  bei  einheimischen 

Musikern  die  japanischen  CïtluMuchsleitern  zu  bestimmen  versucht  und  di«' 
Ht'sttiltitte  seiner  Bemüliuntrr'ii  in  einem  Bericht  2)  niedergelegt.  Dieser  Be- 
riclit  wurde  1885  zur  »Invt  uüua  Kxhihition«  nach  London  gesandt,  begleitet 
von  mehreren  Bethen  Stimmgabeln,  original« japanischen  Stimmpfeifen  und 
Tabellen;  EUis  prüfte  dieses  Material  aufs  snrgsfiiltigste  und  vei  P  tlichte 
es"*j  als  *(fi!'  most  aufhr/ifir  accoinit  of  the  intentional  an<l  jiracticul  ,hijianrsr 
scale ^  that  ur  possfssf.  Das  Ergebnis  ist,  daß  die  von  der  Theorie  verlangte 
und  intendierte  pythagoreische  Stimmung  in  der  Praxis  durch  eiiio  Art  Tem- 
peratur ersetst  wird,  die  dem  Gehdr  des  Spielers  fiberlassen  und  daher  not- 
wendig unvollkommen  bleibt.  Ellis  meinte,  alles  was  den  Japanern  fehle, 
<ei  fine  Still'  ;renan  temperieH  ^e^tiiiimtcr  Hnbeln,  und  sandte  eine  solche 
nach  Tt»kio,  die  dem  dortigen  Musikinstitut  künftig  als  Standard  dienen 
sollte.  Leider  geht  aus  den  Mitteilungen  weder  hervor,  wie  Herr  laawa  zu 
seinen  Stimmgabel-Reihen  gelangte,  noch,  warum  er  die  pythagoreische 
Stimmung  als  intendiert  betrachtet.  Eine  Aufklärung  hierüber  wäre  in  mehr 
aU-  einer  Hinsicht  intere-snnt.  Die  Stimmpfeifen  ßchließeji  ?;ieh  eup^  dein 
pythagoreischen  C-Modus  an  mittlere  Abweichung:  3,2  Cents;,  während  die 
Gabeln,  die  die  12  Stufen  der  japanischen  chromatischen  Leiter  darstellen 
sollen,  dem  pythagoreischen  ^-Modus  au  entsprechen  geheinen  (m.  A.  10.:^ 

Zwei  weitere  Gabel-Serien  repi  ii-mtieren  die  Koto-Stimniung  llirajoshi 
niich  dem  .ilten  tiiid  noiu'n  Styl*.  \'on  diesen  würde  die  erstere  allenfalls 
dem  pythagoreischen  i'- Modus  ,m.  A.  U,l  C),  die  letztere  dem  Uis-  (oder 
ebensogut  dem  ßW-,  öw-,  Ais-  oder  i7- »Modus  (m.  A.  4,0  C.)  nahe- 

kommen. Ellia  identifiziert  die  neue  Ilira.jo.^hi-Stiuimung  tatsächlich  mit 
einer  derartigen  Leiter.    Mit  der  alten  Hirajoahi- Stimmung  ist  nach  Ëllis 


1   Mr.  L."NV.  Mason  aus  Br>''ti.ii  und  der  di  utsehe  KapeUm  i  (.  r  F.'1;ort. 
2,  Jiepori  on  the  UeguU  of  the  Inr€fiti<faiions  ctmcerning  Mitsir  tmäcrtakin  Itjf  Ortier 
of  thr  Department  nf  Edueatton,  Tokio.  Japan. 
3i  A.  a.  0..  Aulaui)/  S.  1108-1111. 

4  Wir  I-,  zeii  liueii  der  Eiulachheit  bulber  »Ii--  ut wöhnliebe.  durch  den  aufsteigen- 
den ^uinteiizirkel  erbalteuc.  pythagoreische  i^Mier  als  »C-Mothi».  und  nennen  dem- 
entsprediend  die  Leitern,  die  «ich  ei^eben,  wenn  man  den  Halliton.  die  (^uaiie.  di<< 
Quinte  u.  s.  w.  dieser  Leiter  aum  Grundton  wählt,  »C*s-,«  resp.  »C/- «Modus.  Ks 
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die  reine  l^eiter  iuU'ndiert  (m,  A.  5,7  C'.;.  i'Die  mittleren  AViwpichungen  alier 
dieser  Heihen  findet  man  im  3.  Âbschuitt  der  Tabelle  V  zuüammeugestellt . 

Um  diese  Resoltate  kritiBcIi  betrachten  und  mit  den  nnsrigen  Tcrgleiclien 
zu  können,  scheint  es  angezeigt,  sich  erst  die  Abweichungen  zu  verge^ren- 
wäi  ticrnü .  dit»  zwischen  der  rcinpii.  temperierten  und  den  in  Beti  Mcht  kom- 
menden pythagoreischen  Leitern  bestehen.  (V^ergleiche  Tabelle  Y,  erster  Ab- 
schnitt.) Sämtliche  Intervalle  des  pythagoreischen  C>Modus  sind  von  denen 
des  F-ifodns  um  ein  Komma  Terschieden,  während  der  Ö-  und  ß-Modus 
eich  bloß  durch  die  Quarte  unterscheiden  (622,  respective  498  C.  ],  die  wieder 
dem  und  F-^^o<lns  gemeinsam  Per  reinen  Stiramunir  tiöliert  «ich  der 
^^-Modus  bedeutend  mehr,  als  die  beiden  andern  pythagoreischen  Leitern,  ja 
sogar  mehr,  als  unsere  Temperatur.  Von  der  Temperatur  entfwnt  sid»  die 
reine  Stimmung  am  wenigsten,  der  C-Modus  am  meisten,  doch  sind  die  Unter- 
schiede der  einzelnen  Abweichungen  nicht  bedeutend.  Ist  der  pythagoreische 
i'-Modus  intendiert,  so  sind  Abweichungen  gegen  die  reine  Stiniinmi?  leich- 
ter, aU  gegen  die  temperierte.  Vom  C~  (und  (/-jModus  ist  die  Möglichkeit 
einer  Abweichung  gegen  reine  und  temperierte  Stimmung  ziemlich  gleich, 
mit  geringer  Begünstigung  der  Temperatur.  Alle  die»e  Beziehungen  gelten 
natürlich  auch  in  entgegengesetzter  Richtung.  Was  für  den  pniktischen  Mu- 
siker Abweichung8-M('>trHehkeiten,  das  sind  für  den  Hörer  und  Beobachter 
Verwechalunga-Möglichkeiten. 


Tabelle  V. 

Mittlere  Ali weichuugon  dor  einzelnen  Stimmungen  (Cents). 


Brill 


3 


I 


Rein 

Temperiert  \ 
Pythag.  C  I 

Pythag.  G  )  «  I 

  I 

Pipa  i 
Gekkin 
GebrauohsL 
EUis 
Oilman 

Ritsu-Gaboln 
Stimm-Pfeiten 
Hir^loahi  alt 

Hirajoehi  neu 


Kein 

Temperiert 
Pvthag.  C 
Pythag.  F 
Pythag.  a 


u 
•■c 

i  -  I 


0 
9.6 

12.9 
6.6 

10.7 


7.3 
6.0 
0.6 
11.8 
6.2 

13  2 
Ô.7 

11.5 


0 

7.5 
7.0 
17.0 
1.0 


Pjrth.  C      Pytk  V. 


9.6 
0 

12.0 

n.i 

10.8 


3.6 
7.5 
7.6 
11.6 
5.0 


13.9 
13.9 
4.7 

80 


12.9 
12.0 

0 

24.0 
2.2 

16.4 
13.0 
12.4 
i3.2, 
11.4 


to 
0 

13.6 
10.5 
86 


3.2 
10.7 

19.5 

7.0 
13.5 
0 

24.0 
6.0 


6.6 
11.1 

24.0 
0 

21.8 


6.4 
95 
12.5 

9.0 

9.1 
10.0 

17.0 
lO.ö 
24.Ü 
0 

18.0 


Pytlt.  0. 


10.7 
10.2 

2.2 
21.3 

0 


13.4 
6.0 
10.1 

7.4 


6.7 
Pyth.  Cis) 
4.0 

1.0 
S.Ô 
6.0 
18.0 
0 


sei  bemerkt  ht'  der  F-Modus  identisch  ist  mit  der  Leit^'r.  die  man  durch  den 
steigenden  Quarten-  resp.  den  absteigenden  (^uinten-Cirkei  erhält. 


auf- 
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Tabelle  VI.    Mittlere  Be inhe its -Breite. 


I  Pytli.  C. 

Pïtk.  F. 

Hftlbton 

17.6 

8.0 

19.6 

8.0 

19.6 

Granzton 

1  'i  u 
lO.O 

19.!} 

l.-i..-> 

Kleine-  Terz 

12.Ô 

14.1 

13.1 

18.1 

13.1 

Große  Ten 

16.4 

16.0 

19.0 

15.7 

190 

Qnnrtf» 

10.2 

ID.B 

32.9 

10.2 

10.8 

1  nton 

9.3 

12.1) 

18.0 

9.7 

18.0 

Quinte 

n.i 

11.8 

11.1 

28.4 

11.1 

Kleine  Sexte 

12.0 

10  2 

13.3 

15.Ö 

i:i3 

Große  Sexte 

22.7 

21.7 

20.0 

22.9 

20.0 

Kleine  Sept. 

14.Ô 

14.6 

2(5.0 

144 

26.0 

Qrofie  äept. 

11.7  j 

4.7 

las 

ia.7 

10.3 

Mittel 

13.0 

13.5 

lai  \ 

lai 

15.1 

Biese  Verhältnisse  kndem  sich  wesentlichf  wenn  vir  statt  der  12-Btiifigen 

die  5-stufigen  Tjeitern  vorgleichen  [fTrundton,  Halbton,  Quarte,  Quinte,  kleine 
Sexte).  Es  ist  dies  notwendig,  weil  wir  dadurch  erst  don  richtigen  M.ißstab 
für  die  HirajoBhi-StimmuDgeu  erhalten  ^vergleiche  Tabelle  V,  Abschnitt  4). 
Ans  dam  Toiliin  Gesagten  ergibt  sich  von  selbst,  daß  anch  in  der  ^-stufigen 
Leiter  die  mittlere  Abweichung  des  pythagoreischen  C-  und  F-Modus  gleich 
einem  Komma  sein  muß;  diejenige  des  C-  und  ö-Modus  muß  entsprechend 
großer  werden,  als  in  der  1*2-stnfigen  T>pitpr,  ih\  sich  die  Abweichung  der 
Quarte  auf  eine  geringere  An/^ahl  von  (iiiedern  verteilt;  eben  darum  fällt 
auch  die  Übereinstimmung  der  Quarte  im  G'  und  Jr-Modns  mehr  ins  Ge- 
wicht und  bedingt  eine  khiiu  tf  inittlt  iv  Abweicfaang.  Quarte  und  Quinte 
fit  s'  r»'-Modus  sind  rein,  Sekunde  und  klein«  Sexte  nur  um  jt-  2  von  der 
reinen  ver?«rhi(Mlen.  Man  kann  daher  gera<le/u  sagen .  dali  in  der  Pt-nta- 
tonik  der  pythagoreische  0-3Iodus  mit  der  reiueu  Stimmung  zusanimeniallt. 
Der  F-Modus  entfernt  steh  am  weitesten,  der  0>Modns  und  die  Temperatur 
bedeutend  weniger  von  der  reinen  Stimmung.  Die  Rangordnung  der  mitt- 
Irrrn  Abweirhnnsron  von  (L-r  Temperatur  Vdeiht  dieselbe,  wie  bei  dfr  12-stu- 
tigen  Leiter.  Im  Alli.'tMut'iuen  erscheint  da.s  Verhältnis  der  Abweichung:^- 
MögUchkeiteu  von  einer  intendierten  pythagoreischen  Stimmung  in  der  liich- 
tung  der  reinen  oder  temperierten  gerade  umgekehrt,  wie  bei  der  12-8tu6gen 
Leiter. 

Kehren  wir  nun  zu  den  aus  den  l«awa-£l Iis  sehen  Tabellen  berech- 
neten Werten  zurück. 

Die  sehr  geringe  Abweichung  der  Ritstt-Qabeln  und  Stimm-Pfeifeu  von 
der  pythagoreischen  Stimmung  (F-  bexiehungsweise  C-Modus)  fällt  eher  zu 

Gnii-tt  ii  ih  r  reinen  als  der  temperierten  Stimmung  aus.  Da,  wie  wir  ge- 
sehen haben,  dtr  /■-Modu.s  sich  mehr  der  reinen,  der  C'-Modus  mehr  der 
temperierten  Stimtuung  zuneigt,  ao  erucheiut  da.s  VerhiUteu  der  Bitsu-Uubelu 
wohl  erklärlich,  das  der  Stimm-Pfeifen  dagegen  auffallend.  Andrerseits 
werden  wir  der  größeren  Anniherung  an  die  reine  Stimmung  bei  den  Ga- 
beln weniger,  bei  den  Pfeifen  umsoinehr  Gewicht  beizulegen  haben. 

Für  die  älfere  Hirajoshi-Stinnnung  können  wir  e1)en><og<it  den  pythago- 
reischen (/-Modus  wie  die  reiue  Leiter  als  intendiert  annehmen.  Es  zeigt 
sich  jedenfalls  eine,  wenn  auch  sehr  geringe  Abweidkung  im  Sinne  der  Teni- 

3.  d.  L  M.  IT.  81 
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p«ratiir.    Der  Hinnciguni^  zur  Temperatur,  die  die  nenere  HirajosU-Stim- 

luuut;  zeifït,  darf  man  nicht  allzuviel  Gewicht  beilegen,  mag  man  mit  Ellis 
den  OVModus,  oAer  di  ri  /-Modus  als  intendiert  betrachten.  Beide  lassen 
Abw  t  ii  Illingen  gegen  die  Temperatur  bedeutend  leichter  zu,  als  gei^^en  die 
reine  SLiuimuug.  Für  den  C'iV-Mudus  betrügt  die  mittlere  Abweichung  von 
der  Temperatur  5,5  C,  von  der  reinen  Stimmung  11,0  C. 

Es  ergibt  sich  also  im  AUgemeinen,  d«fi  man  die  Abweidinngen  der  von 
EUi»  nntersnchtfii  Leitern  von  der  pythutrorf  isrh«*n  Theorie  nicht  notwendiprer- 
weise  als  Annäherungen  an  die  gleichschwebend  temperierte  Stimmung  be^ 
trachten  muß,  souderu  miudesteua  mit  dem  gleichen  Kechte  als  Annlherungen 
an  die  reine  Stimmung  anf&wsen  kann. 

Dieses  Eesultat  wird  bestätigt  durch  die  von  uns  gefundene  Gfrebrauchs- 
leiter  'vergleiche  Tabelle  V,  Abschnitt  2J.  Wir  bemerken  hier  den  engsten 
Anschluß  au  die  reiue  Stimmung,  die  Abweichung  vou  der  Temperutur  ist 
etwas  größer;  dies  YerbaitniB  eibält  größeres  Gewicht,  wenn  wir  die  pytha- 
goreische Stimmung  als  intendiert  ansehen,  da  der  (7-Modus,  der  hier  in 
Betracht  kommt,  die  Annäherung  an  die  Temperatur  erleichtern  würde  [in 
der  12-stufigeii  l.i  iter).  Die  Intervalle  der  Gekkin-Leiter  (von  den  neutralen 
Terzen  und  Sexten  abgeaeheu)  zeigen  dieselbe  Kaugordnuug  der  mittleren 
Abweichungen,  wie  die  der  Oebranchs^Leiter.  Die  größwe  AnnSbemng  an 
die  Temperatur,  die  wir  bei  den  Pipa-Leiteru  finden,  wird  durch  die  gleich- 
zeitige Annäherung  an  den  pythagoreir^clien  /'-Modus  noch  besondirs  betont, 
dn  dieser  eine  Abweichung  im  Sinne  der  reinen  Leiter  begünstigen  würde. 
Dennoch  möchten  wir  dieser  scheinbaren  Bestätigung  der  Ellis'scheu  Hypo- 
these nicht  allxn  groBe  Bedeutung  beimessen,  da  ilur  eine  Beihe  gewichtigerer 
Tatsachen  entgegenstehen.  Die  Konstruktion  des  Kin  vom  Tv]iiis  A,  das 
Auftreten  der  reinen  irrnßeii  Terz  in  der  Kiii-T-<  iter  des  B-Typus')  la'^'^en 
k'  iripn  Zweifel  daridier,  daß  rein«  Intervalle  in  der  ostasiatisoheu  Musik  nicht 
nur  /.uliillig  vorkommen. 

Wir  haben  vergleichsweise  auch  die  mittleren  Abweichungen  der  von 
B.  I.  G  i  1  m  a  n publizierten  chinesischen  Gebrauchs-Leitem  berechnet.  Auck 
Iiier  verliert  die  Annälu»njnff  nn  die  Temperatur,  die  um  ein  (tt  rincres  pröfter 
ist,  als  die  an  die  reine  Stimnuiniz.  dadurch  an  Bedeutung,  dali  -ic  von  dem 
möglicherweise  intendierten  pythagoreischen  G^Modus  begünstigt  wird.  "Wir 
haben  bisher  die  Abweichungen  der  Mittelwerte  (Tabelle  II,  Bnbrik  13,  Ta- 
belle III,  Hubrik  1  und  5j  von  den  wahrscheinlich  intendierten  Leitern  be- 
tr:ir}it(»t.  Tu  den  Mit tilwertpn  erscheinen  über  Abweidiiingeu  in  entgegen- 
gesetzten iiiciitungen  kompensiert;  die  >mittleren  Abweidiungeu«  fallen  da- 
her verhältnismäßig  klein  aus.  Um  ein  Maß  für  den  Spielraum  zu  gewinnen, 
in  welchem  die  Intonation  in  der  Praxis  sich  bewegt,  ist  es  notwendig,  aus 
allen  Abweichungen  das  Mittel  zu  u<  hmen Wir  haben  <lir-i-  iini:^t;indliche 
lîtri  iTiniinir  der  >mitilerpn  I>.  inbrit--Hnitf  ^  lur  unsere  (Tcbrauchs-Leiter,  auf 
die  es  uns  hauptsächlich  ankommt,  durchgeführt  |Tabelle  VI],  Das  bereits 
gewonnene  Besultat  erfährt  hier  seine  Bestätigung:  die  reine  Stimmung 
schließt  sieh  der  Gebrauehs->Leiter  enger  an,  als  die  temperierte;  von  den  pythsc 
;[rorei:<chen  Leitern  kann  nur  der  6r-Modus  als  intendiert  angesehen  werden. 

t)  Auch  auf  die  große  Sexte  in  der  Ellis  gemessenen  Pipa-Leiter  sei  hier  noch- 
mals hingewies<en. 
2  A.  a.  0. 

3.  Auch  hierbei  muß  stets  dos  Gewicht  berücksichtigt  werden. 
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Betrachten  wir  die  mittlere  Reinhetti-Breite  der  einselnen  Iniei^ 

valle,  die  ein  relatives  Maß  des  I  n  t  <  r  v  all-B  ewiißts  t;  i  u  s  darstellt,  80 
erjfibt  '^irli  Foli^endes:  neben  der  t^narte  und  <^uinte  eiin  ut  sirli  der  Triton 
einer  aullulletid  reinen  Intonation  Es  erklärt  sich  dies  wohl  aus  der  Be- 
vorzugung, die  der  ttbermäßige  Quaitaduitt  in  der  japanisdien  Melodik  ge- 
nießt. Für  die  Ueine  Ten  und  Sexte  scheint  »ich  ein  Reinheit«- Qeftthl 
Iiernu^u'tbildft  zu  haben,  dnn  für  die  große  Terz  und  Sexte  fehlt.  AV'ir 
koniiiuii  iuif  dieie  nifrkwitrdtL'''  Tnt«nrho  «pliter  noch  zurück  und  kotT^tn- 
tieren  liier  nur  noch,  dali  der  Halbtou  und  seine  Umkehruug,  die  große 
Septime,  sieh  bemerkenswert  der  Temperatur  nfthem. 

Fassen  wir  die  Ergebnisse  unserer  FnterBUchung  nochmals  suflaniinen,  so 
fiinltii  wir  die  rt  inr  Stimmung  als  die  wesentliche  (jrniidlii^f  tbr 
heutigen  japanisclieu  Munik.  Einzelne  Abweichungen,  sowie  die  Verkni-jx  i  ui»;,' 
des  (Quinten -Zirkels  auf  japanischen  Stirom-Pfeifeu  ^EUia;  weisen  auf  die 
Möglichkeit  hin,  dafi  der  pythagoreischen  Theorie  auch  in  Japan  eine 
Bedeutung  zakonUDt.  Eine  gelegentliche  Hinneigung  sur  gle ichach we- 
ben den  Temperatur  is^t  unverkennbar,  Der  genaueren  1  Untersuchung  und 
Erklärung  dieser  Tatsachen  i«t  das  tnlL't  inlc  Kiipitel  gewidmet.  Audi  die 
Einwirkung  der  neutruleii  und  der  durch  malhematische  Saiten -Teilung, 
also  nach  einem  aufiermusikalischen  Prinzip  gewonnenen  Intervalle  auf 
,  die  praktiecbe  Musik  werden  wir  noch  in  anderem  Zusammenluuige  be- 
trachten. 

4.  Musiktheorie. 

Die  Japanische  Mnsik  ist  ein  Ableger  der  TÎel  Slteren  chinesisch- korea- 
nischen.   Nicht  nur  in  den  Instrumenten,  auch  im  Tonsystem  aeigen  sich 

nodi  beute  deutliche  Symptome  dieses  I^^rsprunge.  Ob  dagftren  die  sehr 
kuiiäivoUe  Musiktheorie,  die  chinesische  ffelphrte  %*on  altersber  mit  ^'(^rliebe 
in  den  Krein  ihrer  Spekulationen  gezogen  haben,  jemals  im  Bewußtsein  des 
Japanischen  Volkes  lebendig  war,  müssen  wir  besweifeln.  Dennoch  mttaaen 
wir  mit  einigen  kurzen  Bemerkungen  auf  die  cbinesisoKe  Theorie  cnrflck- 
greifen,  da  sie  uns  den  8ohlüs>»^l  zum  Verständnis  mancher  Eigentümlich- 
keiten des  Japanischen  Tonsystrms-  liefert  Die  chinesischen  Überlieferungen 
sind  schon  vielfach  zum  Gegen.Htaiid  eingehender  Studieu  gemacht  worden ''y, 
und  die  Verwandtschaft  des  chinesischen  Musiksystems  mit  dengenigen  des 
Pythagoras  ist  durch  so  zahlreiche  Analogien  belegt,  daß  man  kaum  um- 
hin krinn,  an  einen  urhächlichpn  Zn^ntriTm-nliang  beider  zu  denken.  Es  mag 
dahin  gestellt  bh'iben,  ob  der  griecliisohe  (ielelirte  von  seinen  Keiseu  nach 
Ägypten  und  dem  Orient  die  Grundlage  seiner  Theorie  al.*  fertiges  Geschenk 
in  die  Heimat  surfickbrachte,  oder  ob  wir  för  beide  Systeme  eine  Utere  ge- 
meinschaftliche Wunel,  etwa  in  Indien  oder  Babylon'}  su  suchen  haben. 

1,  Vielleicht  läßt  sich  die  Bevorzugung  des  Triton  in  der  jHjmnischeii  Musik  da- 
mit in  Zusammenhang  bringen,  daß  das  Intervall  5 : 7  der  Verschmelzung  nach  zvriflchen 
den  Konsonan/en  und  den  Dis^  iti  nj/r  n  rnTi-n<-r-t  Vci .  1'^ii-he  Fai«t.  u.  ;i  O  ;  .\f  einong 
und  Witasek,  a.  a.  0.;  auch  Stumpf,  Neueres  Uber  Ton  Verschmelzung,  S.  ^ff.; 
Wir  fanden  den  Triton  5 : 7  (5^3  C;  auf  der  Pipa,  die  Septime  4 : 7  -969  C*  auf  Stimm« 
pfeifen  verkör|)rrt.    Siehe  Tabelle  III  und  IV.) 

2  V.  i;,!,  ;die  die  S.  a04  litierten  Arbeiten  von  Pi-re  Amiot,  Dechevrens. 
B.  I.  (jrilinun  und  Wagener. 

9j  Vergleiche  Win  ekler,  Die  babylonische  Kultur,  S.  46. 

21* 
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Wir  werden  jedenfalls  kaum  fehlgehen,  w(  nu  wir  die  harmoniBcha  Musik  des 
heutigen  Europa  und  die  huruiouielose  der  modernen  Japaner  als  späte 
Blüten  eines  Baumes  nebeneinander  stellen. 

Ein  Hauptproblem  der  Theoretiker  von  altersher  war  die  Frage:  Wie 
entsteht  eine  Leiter?  Die  alt-diinesiscfaen  Philosophen  wie  die  Fytha- 
goreer  haben  denselben  Weg  zu  ihrer  Lösung  betreten.  Jene  gründeten  ihre 
Theorie  auf  die  Lünä?«  von  tönenden  Pfeifen,  diese  auf  die  Läncre  von 
schwingenden  Saiten,  und  konstruierten  nach  der  abnehmenden  geometrischen 
Progression: 

den  bekannten  »Quinten-ZirkLl  « .  î^chn'lttt  man,  von  pinem  go^rfbeneu  An- 
fangston aus,  in  C^uiuteu  aufwärts,  indem  man  die  entstehenden  Töne,  wo 
nötig,  durch  OktaTen-Transpositton  in  den  Umfang  einer  Oktave  verlegt 
so  gelangt  man  nach  fttnf  Fortsehreitungen  stt  einer  5-8tiifigen,  anhemi- 
tonischen  (halbtouloseu)  Leiter  von  dt  i  Form  :  f  g  a  c  d  f sieben  Fortschrei- 
tungen führen  zu  einer  diatonischen  Leiter  von  der  Form:  f  g  a  h  c  d  e  f; 
zwölf  Fortschreitungen  zu  einer  chromatischen  Leiter  von  der  Form  :  f  fin  g 
gis  a  ais  h  c  eis  d  dis  e  f.  Non  bew«gt  sich  die  obineiiBdlie  Muaik  Toraaga* 
weise  in  der  Ànhemitonik,  während  die  beiden  Töne,  die  die  5-stQfige  zur  < 
7-stufigen  Leiter  ergänzen,  die  sogenannten  »Pieus«,  nur  in  einer  geringen 
Anzahl  von  Stücken,  und  in  diesen  seltener  als  die  übrigen  Stufen,  vorkom- 
men^). Die  12-stuhge  Leiter,  das  System  der  sogenannten  >Lüs<,  findet  sich 
iwar  auch  auf  einseinen  Instramenten  verkörpert,  (namentlich  auf  den  alten 
Glockenspielen  Kin(/  und  Tsrhuwj ,  ihren  modernen  Formen  ^en-King  und 
Pien-Tscknn^^]j  sowie  dem  ziflii  i  arti^rn  dient  aber  nur  zur  Modulation 

beziehungsweise  Trajispn'^itiini  in  eine  aiidrrp  Tonlage.  Der  (Quinten-Zirkel 
erwies  sich  also  zur  Erklärung  aller  in  der  praktischen  Musik  verwendeten 
Leitern  brauchbar. 

Da  mau  sich  als  älteste,  un^prüngliche  Tonquellen  Pfeifenrohre  dachte^), 
?o  y^f'tiügte  es,  dir  Liniü'e  eines  Kölner  fin  fiir  allcma]  zu  normieren,  nm 
von  diesem  {lliinnij-tsi-ltnHij\  ausgehend,  alle  musikalischen  Töne  zu  erlmlten. 
Der  (Quinten-Zirkel  ward  dadurch  das  Geuerations-Prinzip  nicht  nur  der  re- 
lati  ven,  sondern  auch  der  absoluten  Tonstufen.  Clenan  nach  der  Er- 
zeugung der  zwölf  Lüs  hat  sich  das  Generations-Prinzip  erschöpft:  Das  Ende 
kehrt,  da  die  üklave  mit  (li-ni  (Initirlfon  identifiziert  wird^},  Sttm  Anfang  in 
sich  selbst  zurück,  der  Ivreis  ist  geschlossen. 

Was  die  Bedeutung  dieser  Theorie  nach  chinesischer  Anschauung  noch 
besonders  steigern  mußte,  ist  der  Zusammenhang  mit  der  in  astronomiadien 
Spekulationen  wunselnden  Znbli  n -^Tx  ^tik.  Die  Fflnf-,  Sieben-  und  Zwölf- 
sahl, die  hier  eine  so  große  EuUe  spielen^),  stehen  auch  im  Ton^tem  an 


Ii  Alternierende  aufsteigende  Quinten  und  absteigende  (Quarten  führen  -zu  der 
gleichen  Leiter. 

'  2)  Vergleiche  Oilman,  a.  a.  O.,  S.  68. 

;V  Ycrjileiehe  C.  Enjjel.  Musical  InsfmmenU^  S.  39ff. 
4j  Vergleiche  Amiot,  a.  a.  O.,  IL  1. 

5]  Vergleiche  Gilman,  a.  a.  0.,  S.  66;  van  Aalst,  a.  a.  0.,  S.  18. 
6)  Vergleiche  auch  Winckler,  a.  a.  0.,  S.  21E 
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prominenter  Stelle.  Die  drei  ersten  Zahlen  der  natürlichen  Zahlenreihe 
werden  im  Qninten-Zirkel  (1,     ,  n.  s.  w.)  lum  Ursprang  der  ganzen  Pro- 

9 

gression. 

8f»  viele  wunderbare  und  bedeutsame  Tiiisachen  konnten  dem  Bewußt 
sein  spekulativer  Mystiker  unmöglich  als  eine  Summe  von  Zunillt  ii  erscheinen, 
und  es  ist  psychologisch  wohl  begreiflich,  daß  man  bei  der  primitiven  Tech- 
nik des  lustrumeutcnbaus,  bei  nicht  übermäßig  reiner  Intonation  und  bei 
völligem  Mangel  aknstisch- physikalischer  Messangs-Metboden  sich  ganz  der 
Freude  hingab,  ein  .^oliu  i*  riires  Problem  in  Uberaus  befriedigender  "Weise 
gelöst,  die  mn^ikaliscluii  Tatr-.ichen  durcli  geläufigi-  Vor>tilluii(?«'n  erklärt 
und  dem  allgtiuciiicn  \\  t  lthiUie  organisch  angegliedert  zu  liaben  —  es  ist 
begreiflich,  dali  mau  dabei  diu  Tatsachen  übersaii,  die  der  Theorie  wider- 
sprechen. 

So  blieb  das  kleine  Intervall  unbemerkt,  um  das  der  zwölfte,  durch  den 
<^uinten-Zirkel  irewonnene  Ton  den  Umfantr  rlei  f Iktave  überRcbreitot  fpytba- 
goreisches  Xumma ,  524  288:531441,  24  Cents).  W  ährend  (Quinte,  (Quarte, 
kleine  Terz  und  kleine  Sexte  dieses  Systems  durch  die  Ubereinstimmung  mit 
den  entsprechenden  reinen  Intervallen  (beziehungsweise  große  AnnKherung 
an  dieselben)  dem  Konsonanz-QefflM  genOgen,  vermögen  die  große  Terz  und 
die  große  Sexte  das-^elbe  »o  wenig  zu  befriodiireii,  daß,  wo  immer  di»«  pytha- 
goreische Theorie  über  die  Praxis  zur  Herrscbatt  gelangte,  eine  lieaction  ent- 
stand, die  nach  einer  passenden  Korrektur  dieser  Intervalle  veilangte  '). 
Keinesfalls  kann  aber  auf  diesem  Wege  der  Ursprung  einer  Leiter  er^ 
klärt  werden:  wir  wenlen  Im  Gegenteil  erst  wieder  nach  dem  Ursprung 
des  Priüzip*'  des  (Quinten-Zirkels  zu  frsiireii  haben  Wollen  wir  uns 
nicht  begnügen,  ihn  einfach  auf  mathematische  Spekulation  zurückzufUhreu, 
so  ist  viellindit  die-  Yermutuug  gestattet,  daß  das  Fortschreiten  in  Quinten 
zunächst  als  praktisdie  Tedinik  beim  Stimmen  von  Saiten-  und  Holzschlag- 
Instrumenten,  wie  sie  bei  primitiven  Völkern  sehr  verbreitet  sind 2),  Anwen- 
dung fand.  Die  Annahme,  daß  der  auf  Pfeifen  durch  ^T'borblnsiPîi's  erzeugte 
zweite  Ohertuo,  die  Duodecimo,  t^uinten-Fortschreituugen  nahegelegt  habe, 
sdieint  überaus  gezwungen;  zudem  wSrde  sie  nur  die  Geburt  der  Quinte, 
nicht  aber  die  eigentümliche  Verwendung  derselben  im  Zirkel  erklären  kön- 
nen. Viel  wahrscheinlicher  ist  es,  daß  man  bei  dem  Wunsch,  die  Oktave 
durch  Zwischenstufen  auszufüllen,  /^unäcli^t  dnrch  das  Konsonauz-Geluhl  auf 
die  nächst  uiedi'ige  Verschmelzuugs- Stute,  die  t^uinte  geführt  wurde  Diese, 
von  den  beiden  durch  die  Oktave  gegebenen  Eckpunkten  aus  nach  innen 
konstruitîrt ,  ergab  ein  sehr  verwendbares  Leitern-Skelett  [c  f  g  c'),  nämlich 
zwei  durch  einen  Ganzton  getrennte  Quarten^),  und  es  erübrigte,  dieselben, 


1]  So  schon  im  Altertum  Âristoxen us  vergleiche  Bellermann,  Tonleitern  der 

Griechen,  S.  20)  und  in  der  Renais'-aTire  T'  R.  <L'  Pareja. 

2)  Z.  B.  da«  Uatml  der  Siamescn  und  die  last  in  jedem  afrikamscben  Negerdorf 
zu  findende  Marimba  (vergleiche  Ânckermann,  a.  a.  0.}.  —  Auch  die  Japaner  be- 
sitsen  eine  Art  Xylophon,  da^  >  Mw^/rm*. 

3)  Vergleiche  Stumpf,  Ko!i«ortnn/  und  Dissonanz,  S.  61flF. 

4)  Diese  unau»gelullten  Totrachorde  entsprechen  der  ältest-eu  griechischen  LjTa- 
Stimmung  {vergleiche  Helmholtz,  S.  422}  und  sind  auch  für  die  diinesiscfae  Pipa 
und  die  japanisdie  Biwa  gebiaucblidi. 
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wulil  uacb  dem  Di^tuuz-UctUhl ,  durch  uocii  kleluei'e  Stufen  auszufüllen. 
YieUeicht  benutste  man  dazu  eben  den  Ganston,  der  aich  in  der  geschilderteu 
Konstruktion  von  selber  darbot.  Indem  mau  iliu  vom  Grundton  und  von 
der  Quinte  rtus  auftrug,  erhielt  man  die  Äi'/sMsm-Leiter  c  d  f  g  a  c.  Sie  I>e- 
atehi  aus  zwei   irttrennten  {dtt^ii'yuiyoi;)  gleich  gebauten  Tf trnehortlen. 

Die  Hall>to!ir,ihritte,  die  im  chiuebibcheu  Tutiachord  vermieden  sind,  âudcu 
sich  in  der  jiipHnischen  Musik  beaondera  häufig.  Wie  besvits  an  frfiherer 
Stelle  ervrühiit.  ist  es  dem  Xoto-Spieler  möglich,  durch  einen  Druck  auf  die 
Sait*;  unterhalb  des  Steges  ihre  Spannung  und  damit  die  Tonhöhe  zu  er- 
höhen. K>*  i-^t  splir  walirscheinlich,  daß  man  aus  Iiequemlichk«Mts-Rücksichten 
bestrebt  war,  uiöglichi»t  viele  der  in  einem  Musikstück  vurkuunnendeu  Töue 
schon  von  vornherein  durch  Stimmen  auf  den  13  Saiten  der  Koto  herzu* 
»teilen,  um  der  Technik  dfs  Saitendrucks  nur  gelegentlich  vorkommende 
Zwi»<('}uMitfh)c  zu  überlassen.  AVir  \vr<ll('u  die  verschiedenen  Koto-Stimmnngen 
im  Lichte  dieser  Hypothese  betra<  litrn. 

Die  japanische  Leiter  ist,  analog  iler  chinesischen,  aus  zwei  gleichen 
uuverbundenen  Tetracfaorden  aufgebaut.  Jedoch  erscheinen  die  Quarten  nicht, 
wie  bei  jener,  durch  Gaii/trme  und  kleine  Terzen,  sondern  durch  Hulbtöne 
und  grol-'e  Terzen  ausgelullt.  Wir  haben  somit  eine  Leiter  voji  der  Fonn: 
c  des  f  7  ns  c'.  Durch  Saitendruck  kann  man  leicht  von  dieser  Toniulj^e 
zur  anhemi tonischeu  übergehen.  Diese  in  der  japaui-scheu  Musik  sehr  ge- 
bräuchliche Modulation  ist  in  anderen  Koto-Stimmungen  schon  dadurch  vor- 
gesehen, daß  in  ihnen  die  beiden  Formen  dea  Tetrnchords  vereinigt  er^ 
scheinen:  wir  erhalten  so  zum  "B»M«-]iiel  pitk«  Leiter  von  der  Form  r  fj  f  i]  r. 
Aus  diesen  drei  Hauptiormen  der  Koto- jjeitern  lassen  sich  eine  lieihe  an- 
derer nach  demselben  Prinzip  ableiten,  das  man  im  griechiacheu  Altertum  und  im 
kirchlichen  Mittelalter  befolgte,  um  von  der  ursprünglidien  diatonisdien 
Leit«'r  zu  den  sogenannten  Oktaven-Gattungen  zu  gelangen:  indem  wir  statt 
dfs  «-rsten  den  zweiten  oder  vierten  Ton  der  Koto-Leitern  zum  Gruudton 
wiUden,  köuuen  wir  die  Jutervalleu-Folge  iuuerhalb  dex  Oktave  verändern. 
(AVir  schreiben  diesmal  die  Leiteni  in  etwas  veriaderter  Form,  indem 
wir  die  dritte  Stufe  der  oben  mitgeteilten  Tonfolgen  zum  AuBgangspuukt 
machen  und  mit  der  gebräuchlichen  absoluten  Tonhöhe  in  TJl)ereinstimnmng 
brin;/en.'  Wir  erhalten  so  für  die  häufigsten  Koto -Stimmungen  folgendes 
Schema  : 

I  Ryoppu:      g-a|h|,  d^  e,,  g 
Chine».  Sümmungen  *    *    *î  ^ 

•     I  Kitsusen;  1^1^^1*11^ 

/  Hirajoshi:  STx^x^S  d.esg  g 

HauSÄu-ngen     '"»»^  .  j  1.  j  d  j  «3   g  j  » 

I  Knmoi:  "^^^2  ^1*^4^2^ 

/  Akebono:    g  j  a  ,  h  ^       i  ^'  ji  Ç 

Miscli-8timnunigen    |  Hau  Iwato       a.bg  '^j'^i'  f?i* 

(  Han  ~  ' 


1)  Sin  gebildeter,  musikkundiger  Japaner,  dm  £llis  helragte,  versicherte,  die 

Japaner  stitimien  die  Halbtönc  auf  der  KotO  *nof  by  cofUmanee  btä  bff  »  Mfiatfl 
meUxiical  intuition*  (Ellis,  a.  a.  O.,  S.  522;. 
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Wir  kabeu  diese  Durstell uiigsweiso  b«uutzt,  um  den  Zu-iimiiKuliang  der  «iu- 
selnen  Stimmuugeu  deutlieh  sn  machen.  (Die  drei  Oiuppcn  unteradieideii 
flieh  durch  die  in  ilmeu  vorkummendcn  Intervalle)  während  innerhalb  jeder 
Gruppe  nur  ein  Wechsel  der  Intervallen-Fdl^«'  statt  hat]  Wir  geben  nun 
in  beifolgender  Tafel  die  Koto-Stimmungen  in  ihrer  vollständigen  13  stufigen 
<jl estait,  witi  aia  tutäücUlich  auf  dem  Instrumeut  hergestellt  ^erdeu.  Die 
ersten  beiden  Saiten  behalten  in  allen  Stimmungen  ihre  relative  und  absolute 
Tonhöhe  bei,  auch  wenn  diese  Töne  in  der  übrigen  Leiter  nicht  voricommen  iso 
d  in  Notenbeispiel  4,  g  in  11).  Diese  eigentümliche  Konstanz,  wtlilu-  die 
Anschaulichkeit  des  Leiteriï-Bildcs  oft  trübt,  hat  in  der  cni^liscluii  Literatur 
eine  au8gedehute  theoretibche  Diskussion  heraufbeschworen  aul  die  wir  je- 
doch nicht  näher  eingehen  wollen,  da  sie  nichts  wesentlich  Neues  für  die  hW 
zu  erörternden  Fragen  beibringen  dürfte.  Wir  beschrlnken  uns  darauf,  noch» 
mii!-^  zu  erinnern,  il.iß  wir  es  hier  mit  1  ii  s  trmn  e  n  t  m1 -L  <■  i  t  p  rn  711  tun 
haben,  aus  denen  allein  sich  die  Probleme  der  Tonalität  und  Modulation 
nicht  erklären  lassen.  Wii*  köuneu  weder  der  ersten,  noch  der  zweiten,  noch 
sonst  einer  Saite  ohne  weiteres  die  Funktionen  einer  Tonika  auschreiben, 
und  wählen  die  Grundtöne  so,  daß  die  einzelnen  Stimmungen  vergleichbar 
und  die  Beziehungen  ihrer  Struktur  anschaulich  werden. 


i 


1.  Ryoaen  (Taisiki}. 


Koto-ytimmungen. 


f-F*— ^ 


i 


^  ^  ^ 

2.   Kitsusen  ;IIyojo). 


1 


3 


8.  HInjoshi. 


1  Mau  tindet  sämtliche  (5-8tufigcn  Stimmungen  in  den  J-stufigen)  griedlischen 
und  den  Kircheatonlcitcni  wieder  und  zwar  entsprechen  sich: 


Altgricchische 
Leitern 


Kirchentone 

r 

nach  Glarean     nach  Helmholts 


Lydisch 
Jonisch 
^hrj'gisch 
AoUach 

Dorisch 

Mixolydisch 
Syntonolydisch 


Jonisch 
Mixolydiäch 
J,)oriBCh 
Äoliscb 

Phrygisch 

Lydisch 


Dur-(î.>r!,  locht 
(^uartcn-üeschiecht 
ScptimenrGetich  lecht 
Terwn'Geschlecht 
Moll; 

Sexten-Geschlecht 

Sekunden-CJeschlecht 

Quiuten-üescblecht 


Koto-Stimmungen 


Kitsusen,  Kyosen 
Ritsiisen,  Kyosen 
Akebono 
Hirajoslii.  Hun- 

Kumoi 
Kuinoi,  Han-Iwato 
Iwuto 

Ritsusen,  Kvosen 


'Vcrplciche  Heimholt?-.  S.  Ml 
2  Li  den  uiticrten  Abhandlungen  von  Ellis.  Piggutl,  Knott  und  Du  Huis. 
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4.  Itrttto.  ^ 


i 


1  j: 


6.  Kitautt. 


i 


1 


6.  Akobono. 


-et  ^ 


:4i 


1 


7.  Han-Iwafto. 


— fit. 


1 


1^ 

8.  Han-Kumoi. 


9.  Kftta-Komoi. 


1 


i 


la  Kato-Iwato. 


11.   Akebouo  'J\  n. 


I 


12.  Bu^oshi  I?}  n. 


I 


-X. 


13.  Hir^oshi  Kin  Yu. 


i 


-g» — — f~ 


14.  Kamoi  (?}  II. 


ei     H    .J     J.  ai 


1 
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lö.   Sakura  iJLm  ku).  ^ 


16.   Hirajoslii  ^Licenz). 


Zu  den  bereits  besprochenen  8  Stiiiimunpon  kommen  noch  einitje  Varinutmi 
biuztt.  Wie  die  Oktaven  der  3.  Uruppe  durch  die  Vereinigung  von  zwei  ver- 
ecbiedenen  Tetraehorden,  so  sind  die  Leitern  Kaia-Kumoi  und  Kata-Iwato 
dnreih  xwei  nneinandergereibte,  verschiedene  Hanptstimmungen  verkörpernde 
Oktaven  gebildet  :  inul  xwar  orsc  hcint  Kata-Kitmoi  (9)  als  Yerbindnng  von 
llirajoshi  (3)  mit  Jvumoi  (5),  Kata-Jicato  (10)  als  Verbindung  von  Iwato  (4) 
mit  Kumoi  (ö).  Die  11.  Stimmung  köuueu  wir  als  um  eine  Quinte  nuch 
oben  traneponiertoe  Hingoild  mnffoMten  Derartif^  Tranapoeitionen  auf  die 
Dominante  oder  Subdominante,  die  unseren  Modulationen  von  einer  > Ton- 
art* in  die  andere  entsprechen,  kommen  in  der  japani-(  hi  n  Musik  auch  inner- 
halb eines  Musikstücken  häuji;^  vor.  Sie  beweisen  dort  einersoits.  daß  dem 
Japaner  weder  das  Gefühl  für  To  na  Ii  tat,  noch  für  Klangvtrwuiult.Hchalt 
abgeht;  andererseits  machen  sie  daa  Bedfirfbis  nach  einer  Temperatur  der 
reinen  Leiter  erklärlich,  das  sich  auch  in  nicht-harmonischer  Musik  einstellen 
muß,  wo  derartig:»'  ^rodiilnf inneiT  tjebräuchlich  sind. 

Die  12.  Stininiutig  y.v\<^i  unsi  gewissermaßen  die  Fnikehrung  der  in  Ake- 
bono  (und  den  anderen  Siimmungeu  der  3.  Gruppe]  konstatierten  Tetrochord- 
Folge:  der  halbtonfireie  (chinesische)  hat  mit  dem  (japanischen)  Halbton> 
Tetrachord  die  Stellung  vertauscht.  Diese  Stimmung  wird  (nach  Piggott) 
irclprrpntlich  angewendet,  wenn  eiti  Musilotiuk  «jerade  dies»-  Tuiifolf.-^en  liänfig 
verlaugt,  und  dann  im  Laute  den  Stückt?,  durch  Erniediiguug  der  4.  und 
9.  Saite  [h  zu  6)*)  in  gewöhnliches  Hirajoshi  verwandelt.  In  analoger  Webe 
soll  Akebono  (8)  durch  Yertiefunj^  der  6.  und  11.  Saite  au  Hingoshi  umge- 
stimmt werden. 

Die  üliriL.'^rii  Varinnten  (13.- -15  *  luiterscheiden  sich  von  den  normalen 
Stimmungen  nur  durch  Erhöhung  der  letzten  Töne,  wie  sie  auch  im  gewöhn- 
lichen Iwato  und  Han-Iwi^  fiblich  sind').  Sie  dürften,  wie  alle  Eigentfim^ 
lidüceiten  der  Koto-Sttmmungen,  durch  melodische  Bedürfnisse  zu.  erklären 

sein.  Auch  die  Tendenz,  den  Tonumfang  des  Instruments  zu  erweitern,  mag 
ihnen  zu  (^runde  liegen.  Letzteres  zeigt  sich  besonders  deutlich  in  der  Ver- 
tiefung der  1.  Saite  um  eine  Oktave  (lö.j,  zu  der  nui'  gewisse  vorgeschrittene 
Spieler  berechtigt  sind*]. 

Sämtliche  Koto-Stimmungen  weisen,  da  sie  sich  aus  unvollständigen 
Tetrachorden  aufbauen,  nur  fünf  Stufen  innerhalb  einer  Oktave  auf.  Die 
japanische  Musik  bewegt  sich  aber  ebensowenig,  wie  die  chinesische,  aus- 


1;  Piggott  beschreibt  diese  Stimmung  merkwürdigerweise  als  >Akebono«. 
2}  Durch  Verschiebang  der  entsprechendtti  Stege. 
3)  Die  alterierten  Stofen  sind  in  der  Notentafel  durdi  x  bezeichnet. 
4}  Yeigleicbe  S.  336. 
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gchlieiîlich  in  der  Peutatonik  'J.  Die  Kuto-Jjeiteru  eut  halten  nur  die  iu  einem 
Musikatfick  am  häufigsten  voikommenden  Stnfen,  und  es  bleibt  dem  Spieler 
überlasseu,  die  Lücken  duroh  Saitendruck  <au>/iinillcn.  Ein  Blick  auf  die 
beigcfÜLTto  Xotontafcl  /j^i'ji  un?;,  wie  mau  mit  HilJV-  dii-st  r  Tecluiik  leu  lit  von 
v'uwY  St iniiiuiiiir  in  diu  Miidcir  übergeben  kann.  Erhöiumg  der  6.  (und  II.) 
»SaiU-  iiibrt  vou  liirujoB.ki  zu  Akebüuo;  wird  auch  noch  die  4.  (und  Halte 
erhdbt)  so  erblUt  man  Ityosen.  In  analoger  Weise  sind  Übergänge  von  Iwato 
nach  Han-Iwato,  vou  Kumoi  uach  Han-Kumoi  oder  Ritsusen  möglich  u.  s.  f. 
Wird  Hcbon  hierdiircli  die  Füufstufigkeit  aufgegeben  und  die  Aîizrihl  dor  Töne 
uud  Intervalle  innerhalb  eines  Musikstückes  vermehrt,  so  ist  e»  weiter  auch 
möj^lich,  zu  diatonischen  Leitern  zu  gelangen,  du  sich  die  Tonhöhe  durch 
Saitendruck  nidit  nur  um  einen  halben,  sondern  auch  um  einen  ganzen  Ton 
hinauftreiben  läßt. 

Die  Analyse  einer  großen  Aiiz;ild  von  anderen  Autoren  mitircttiîter 
Melodien,  sowi«  unserer  eigenen  i'honogramnie  ergab,  daß  diese  Erhöhungen 
nur  innerhalb  der  I/ttcken  der  unvollständigen  Tetrachorde,  niemals  an  andrer 
Stelle  gebraucht  werden.  Es  folgt  daraus,  daß  die  12-8tufig  (chromatische) 
geteilte  Oktave  als  Gebrauchsleiter  nicht  vorkommt,  sondern  nur  als  Material- 
Leiter  anzusprechen  ist.  Wenn  wir,  wie  bisher,  dt'n  unterhalb  der  beiden 
verbundenen  Sekuudeu-hicliritte  liegenden  Ton  als  ürundtou  ^niclit  als  Tonika!) 
annehmen*),  so  finden  wir,  daß  in  den  den  einzelnen  Melodien  (oder  deren 
musikalischen  Teilen)  zu  (rninde  liegenden  (Gebrauchs-^  Leitern  die  Quarte 
und  kleine  Septime  selten  (niemals  Triton  und  große  Septime]  und  als  Durch- 
eanpfston  vorkommen  oder  ganz  fehlen;  die  proße  und  klrinc  Terz,  die  große 
und  kleine  Sexte  alternieren  miteinander  und  treten  in  demselben  Teile  der 
Melodie  niemals  gleichzeitig  auf.  Wir  würden  also  in  einem  Musikstttcke, 
in  dessen  Verlauf  alle  genannten  Stufen  auftreten,  eine  9-Btufige  Leiter  von 
der  Form: 

y   a    b   h    {c,    ä   es    e  {fj 

üudeu. 

Der  melodische  Schwerpunkt  fällt  durehaus  nicht  immer  mit  dem  hier  ge- 
wählten Gmndton,  sondern  mindestens  ebenso  häufig  mit  der  Sekunde  odw 

Quinte  zusammen  *].  Von  diesen  als  Grundtönen  ausgehend  würden  wir  Quarte 
und  Sexte  ibeziehungsweis«'  Terz  und  Septe)  selten  dder  garnicht  finden,  und 
es  würden  Halb-  mit  Ganzton,  Triton  mit  (Quinte,  beziehungsweise  Halb- 
mit  Ganxton,  kleine  mit  großer  Sexte  idtemieren. 

&  ist  b^eiflich,  daß  bei  der  Saitendmck-Technlk  die  Intonation  der 
erhöhten  Stufen  nicht  immer  ganz  scharf  ausfällt.  Solcher  intermediärer  In- 
tonation verdanken  wohl  die  n  fMit  ml  e  n  Intervalle  ilu-e  Entstehung,  die  wir 
gelegentlich  auch  aus  japHui.^cher  Musik  heraushören,  und  deren  Gefühls- 
Charakter  uns  so  Iremdartig  berOhrt.    Dem  von  Harmonie-Geftthl  freien 

1;  Ver;_'leichr  (i  Ilm  an.  a.a.O.,  S.  f'2  Anra.  Auch  «lie  ulf-scliottischen,  siamesi- 
ttcheu  und  javauischeu  (iV/ot;-, Melodien  halten  nicht  streng  au  der  Pentstouik  feet 
(Vei|rlei<^6  Stumpf,  T.  u.  M.  der  Sismesen,  8.  99  ff.) 

2,  Die  Stinnnun^'en  der  L  Gruppe  Ritsuscn  etc.)  \m  rden,  soweit  wir  darüber  unter- 
richtet sind,  auf  der  japanischen  Koto  niemals  von  vornherein  hergestellt.  Sie 
liegen  aber  zahlreichen  japanischen  Melodien  zu  Grunde  und  es  erschien  daher  sweck- 
maßig.  sie  in  einer  Keihe  mit  den  übri^^en  zu  i^esprechen. 

3:  Kiitsprceheud  dem  Fa  der  diatonischen  Leiter. 

4j  Vergleiche  S.  332. 
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.Tapuner,  dessen  Aufuierksumkeit  nicht  vorwiegend  auf  Terzen  und  Sexten 
jjericht^'t  ist,  mögen  dagegen  diese  Intonations-Schwaiikuniren  entweder  ganz 
entgclien,  odur  er  empündet  sie  docii  nicht  störend.  Dali  8ie  intendiert  ätiieu, 
können  wir  naeh  den  Resultaten  unserer  Messungen  nicht  gut  annehmen. 
D;iL"'.,'en  gehören  sie  zweifellos  zu  den  Eigentümlichkeiten  der  chinesischen 
Musik und  dürften  mit  der  (îekkin  wolil  iiin-li  .l.ipan,  ab«  r  uiilit  in  das 
muBiknüschr  Vnlk«-Bewnßt«pin  der  Japaner  eingedrungen  pcin.  Eher  scheint 
sich  noch  ein  gewisses  Keinheits-Uefiihl  für  das  merkwürdige  zwischen  Triton 
und  Quinte  gelegene*InterraU  ausgebildet  su  haben*).  ITiuere  Erfahrungen 
ftber  die  praktische  Musik  der  Jvpaner  reieheu  aber  nicht  hin,  um  etwas 
Be>*timmtf.s  liicrühor  tu  vrnniitcn. 

Aul  ilif'  I  rsiK'lit  t!  di-r  HrvorzuLTiinir  i1<t  J't  ntutouik  fällt  von  der  japanischen 
Musik  und  Mu^ikiiieurie  aus  kaum  ueueü  Litjht:  sie  ist  uur  geeignet,  die  Ver- 
mutungen einiger  älterer  Autoren  (Helmholta,  Fétis]  hinfällig  au  machen, 
als  hätte  die  Tendenz,  Halbtonschriito  oder  daü  unharmoni><che  Intervall  des 
Tritonu-^  Si  contra  fa*]  zu  vermt  idcn,  zur  Pfnt;if (uiik  tri  führt  .  Niclit  nur. 
düU  die  tünfstufigkeit  meist  nicht  streng  festgehalten  wird  oder,  wie  im 
javanifichen  8tdendro-8ystcm,   neben  einem  siebcnstuiigcn  System  erscheint 

die  japanischen  Koto-Leitem  und  die  beliebte  Tritonus-Phrase  be- 
weisen zur  Genüge,  daß  die  I\-iitai'jiiik  mit  der  Anhemitonik  nichts  an  tun 
hat.  Auch  die  Krage  nacli  der  Priorität  dtr  5-  oder  7-stufigen  Leiter'^) 
wird  durch  die  japanische  Musik  kaum  gefordert,  und  wir  müssen  darauf  vei*- 
aichten,  hier  auf  diese  Probleme  näher  einzugehen. 

5.  PnktisGk«  M nsik. 

Theoretische  Kenntnisj^e  fehlen  dem  japanischen  Musiker  meist  völlig. 
Allenfalls  wissen  die  Koto-  und  Shamison-Spieler  die  Stimmungen  ihrer  In- 
atrumeute; eine  genaue  Kenntnis  des  TonS3rstems,  soweit  sie  nicht  praktisclt 
erforderlich  ist,  ist  ihnen  verschlossen.  Die  mangelhafte  musiktheoretische 
Bildung  erklärt  sich  vielleicht  /.  T.  aus  den  Eigentümlichkeiten  âm-  japanischen 
Notenschrift.  Während  unsere  Not«n  als  Symbole  für  Tonhöhen  gelten, 
gleichgiltig,  von  welchem  Instrument  sie  hervorgebracht  werden,  beziehen  sich 
die  japanischen  Notenseichen  nur  auf  bestimmte  Instrumente.  Sie  !>>  -ti  hen 
im  wesentlichen  aus  Zahlwörtern,  welche  die  zu  sjiielende  Koto-Saite.  be- 
ziehungsweise das  Flöten-Loch  oder  ()«'U  (  !  uitarren-Bund  auf  der  Gekkin) 
bezeichnen.  BeigelTigte  kleinere  Syml>ole  beziehen  sich  auf  rhytlmiische  und 
taktliche  Gliederung  .  Die  Bedeutung  und  Verbreitung  der  Notenschrift  ist 
übrigens  viel  geringer  äIä  bei  uns;  vielfach  worden  Kompositionen  nur  nach 
dem  (iehör  uberiieft-rt,  uufî  z\v;ir  nicht  nur  Volk;>lieder,  wie  l»  !  im«,  '^oiulfv?) 
auch  instrumentale  Musik.  1  iifolgedeMsen  sind  die  Namen  der  Ktunponislen 
oft  bald  in  Vergessenlieii  geraten,  wählend  ihre  Werke  allmählicheu  Ver- 
änderungen unterliegen.  Jeder  Spieler  »chmückt  daü  aberlteferte  Schema  nach 

1  Vergleiche  B.  I.  Gilman,  ChitM-Mttsie, 

2  Vergleiche  S.  314. 

3)  Vergleiche  auch  Dcehevrens,  a.  a.  O.,  S.  523  Anmerkung  (!!'. 
4j  hcatn  h\  WWtiiyniä  identisch  mit  der  alten  enharmoniachen  Skala  des  Olympos 
(vergleiche  Holmholiz,  a.a.O.,  S.  426). 

5;  Vergleiche  Wallaschek,  P^üite  JUwür,  S.  IfiSff. 

6)  Über  das  Memorieren  von  Muiikstudcen  vergleiche  S.  395  f. 
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Ge<^chraack  uiifî  FeHigkeit  aus.  Ferner  darf  man  ans  diesen  Verhältaiaeen 
auf  ein  gutes  Melodie-Gedächtuifi  der  Japauer  schließen. 

Dae  Melodie-GedäclitDiB  bernlit  sam  grSfiten  Teil  auf  ^ra  Gedftèhtnûi  für 
Intervalle  und  Bhythmus,  zum  viel  geringeren  Teil  auf  dem  GedKchtnis 

für  absolute  Tonhöhen.  80  finden  wir  das  letztere  auch  bei  den  Japanern 
rerbt  ninnprelbaft  entwickelt.  A  priori  ht  es  wohl  denkliar,  daß  ein  Volk 
durch  Übung  das  absolute  Tou-Gedächtnis  Htärker  au:igebildet  hat,  oI»  das 
Intemrall-GedSehtnis,  umgekehrt  als  bei  uns,  wo  allea  geschieht,  das  IntervaU- 
Gedäehtnis  auf  Kosten  des  absoluten  Ton-Ciedächtnisses  zu  erziehen  '  i  ;  doch 
ist,  unncn  s  Wissens,  diese  Möglichkeit  bisher  noch  nicht  verwirklicht  gefunden 
worden.  Hin  und  wieder  scheint  es  auch  in  .Tapan  mit  absolutem  Tonbewtißt- 
sein  begabte  Musiker  zu  geben.  Bei  der  Hchauspielcr-Truppe  der  Sada  Yacco 
war  es  uns  aufgefallen,  daß  ein  kleiner  Knabe  in  der  ersten  Scene  sein 
Kindergeschrei  immer  mit  demselben  Ton  rfiffj  begann.  Dageutii  srliwankte 
di  r  Siiu^t  r,  lier  di'ii  ('hör  markierte,  bei  seinciii  Einsatz  in  den  absoluten  Ton- 
höhen his  zu  eiin  r  Terz.  Zwar  habi'ii  wir  niclit  f;esehen,  daß  die  Tlieriter- 
Musiker  ihre  Suiten  nach  einem  festen  Ton  abstimmten:  sie  haben  dies  rein 
nach  dem  Gediichtnis  getan,  aber  die  Stimmung  ihrer  Instrumente  schwankte 
auch  betriuhtlich.  an  zwei  auf  einander  folgenden  Tagen  um  mehr  als  einen 
(iaii/tun.  In  •Ja])an  selbst  werden  elle  Saiten-lnstnimente  nach  den  Shakuhai  fiif^, 
Flöten  und  8timmpfeifen,  welche  ja  feste  Töne  haben,  abgestimmt.  Die 
überaus  große  Keiuheits-Breite  ihrer  Intervalle  bißt  auch  kaum  den  Gedanken 
aufkommen,  daß  der  Ton  sich  als  Individuum  dem  GedSchtnis  der  Japaner 
eiogejiräiTt  hat;  wir  müßten  denn  für  ihr  Ton-Ged&chtnis  ganz  andere  Ge- 
nauigkiit'-fTreiizen  anneinnen  als  für  das  nnsrige^l. 

^lit  dem  mangelhaften  absoluten  Ton-Uedächtnis  hängen  auch  die  starken 
Scäiwankungeu  des  ostasiatischeu  Kammertones  zusammen.  Die  Stimmpfeifeu, 
die  für  profane  Husik  verwendet  werden,  weichen  von  denen  der  heiligen 
Musik  (fjagalu^)  oft  um  einen  ganaen  Ton  ab.  Nach  den  Angaben  der 
ver^chiedeii«>M  Autoren  liegt  der  japanische  K .imtnert«»n  zwischen  cis^  und  d.^ 
und  zwar  soll  er  nach  Piggott  5Ô0 — öüO  Schwingungen  betragen,  nach 
M  filler  mit  unserem  d^,  nach  Du  Bois  mit  unserem  des^  fibereinstimmen. 
Xach  unseren  eigenen  Messungen  schwankt  derselbe  zwischen  600  (SImj  ^wng^ 
Shakuhaehi],  609  (Flöten),  600—616  (Saiten-Instrumente  ,  623—635  {Stimm- 
pfeifen und  Shakuhcu'hi).  Interessant  ist  es.  damit  den  chineöisoben  Kammer- 
ton [Iluang-Chung]  zu  vergleichen.  Derselbe  wird  von  (ülman  zu  603, 
von  van  Aalst  zu  601,6  Schwingungen  an^'egeben  Nach  unserer  Kormal- 
stimmung [a^  =  43Ö)  würde  dies  ein  erhöhtes      bedeuten  [di  —  Ö80)^). 

Da  dieser  Kammerton  in  sämtlichen  Koto-Stimmungen  durch  zwei  Saiten 

1)  Vergleiche  ().  Abraham.  Das  absolute  Tonbewußtsein.    Sammeil lände,  III.  1.) 

2)  Auch  die  HUutipkeit  der  Transposition  spricht  für  ein  schwaches  absolutes  Tou- 
bowuütsein.  Van  AalM  li.  iichtet.  daß  die  von  ihm  mit i^^*  teilte  Co»fucius-Hymne  in 
j«  dem  Monat  in  c|ct-  tüi  diesen  charakteristischen  Tonhöhe  begonnen  wird. 

3j  Vergleiche  S. 

4)  Vergleiche  auch  Dechevrens,  a.  a.  O.,  8.507. 

5  Die  alten  (.'iiineseti  verfertijjten  ihre  Tempel-Glockenspiele  aus  Steinplatten  Tm, 
Nephrit),  da  dieses  Material  »da»  einzige  ist,  das  unabhängig  von  Temperatur  imd 
Feuchtigkeit  stets  konstaute  Tonhöhe  behält,  während  alle  anderen  Musik-Instrumente 
in  dieser  Besiebung  unverläGlich  Bind<.    (V^leiche  Engel,  Muskal  hvOmmtnU 
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(1.  und  5.)  repnaentiert  wird,  ist  ihm  vor  di  u  übi  i^'i-u  Tüneii  des  Instrumeutea 
ein  L'cwi'-scs  T'lior!,''f\v'K'lif  verlifliPTi.  dns  sich  Hiu  li  in  den  Mcloilîi'ii  1>l'I1ii  rkliar 
liiachf.  Ks  lulit  ihm  duhir  in  fiiuiu  ;:tnvis«t»n  Sinui!  di«  Holle  der  »Tonika« 
zu.  Wir  versteheu  unter  Tonika  denjenigen  Ton  einer  To afolge  oder  Me- 
lodie, auf  den  alle  anderen  Tone  besogen  werden,  nnd  der  dadurch  gewisser- 
maßen der  Schwerj>unkt  des  ganzen  Systems  wird.  Fétis  hut  dies  hierarchische 
Verliält Iiis  das  Prinzi])  dt  r  Tonnlität  tretinnnt.  Tonika  und  TonalitUt  sind 
also  zusamiueugehörigu  Begritic.  l>:idurt-li  <lal>  die  Tonika  im  BewuCt^eiu  lebendig 
bleibtf  indem  sie  mit  den  einzelnen  Tönen  niitvorgestellt  wird,  erleichtert  sie 
die  ÄnfTaasnng  der  Melodie.  Sie  bringt  Einheit  in  die  Mannigfaltigkeii. 
Die  Beziehung  aller  Töne  aof  einen  Mittelpunkt  ist  nrspriVnglich  der  Urteils* 
Funktion  zuzurechnen.  Wenn  eine  Anzahl  solcher  Rrziehnntren  htinfitr  */.u- 
sauunen  vorkommt,  ko  verschmelzen  auch  die  mit  ihnen  verknüpften  einzeiueu 
OefUhle  (Intervall-Gefühle)  zu  einem  gemuiusameu  Gefühls- Charakter:  àwa 
Tonalitilta-Geltthl.  Wir  brauchen  dann  nicht  mehr  aus  dem  einseinen  Be- 
ziehungs-Urteil auf  die  Tonalität  zu  schliefieni  sondern  fällen  das  Tonali- 
täts-Urteil  direkt  anf  Orund  des  Tonalitiits-d e f  Ahls.  Ein  Tnnalitäts-Bcwußt- 
sein  von  der  eben  skizzierten  Art  scheint  auch  iu  der  homophonen  und 
polyphonen  Musik  nicht  lu  fehlen.  Wir  finden  es  in  den  pseudo-artstoteliseben 
Problemen  beschreiben,  in  der  siamesischen,  dbiinesisehen  und  japanischen  Musik 
tritt  es  deutlich  zutage;  selbst  bei  den  Bellakula-Indianern  wurde  es  von 
Stiim]if'',  hin  den  Iroqnoh  von  Baker'),  von  ^îtltnun'*  tind  F  i  llmore  V) 
bei  anderen  Jndianer-.Stamnien  geiundeu.  Die  Inder  besitzen  für  Tonika  ein 
eigenes  Wort  [Aiusa).  —  Wir  pHegon  Stücke  von  gleicher  Tonal ttKt  «u  einer 
Tonart  susammenzufassen. 

Kin  melodischer  Schwerpunkt  ist  sicher  in  der  ja]),ini>chen  ^Slusik 
zu  lindfn.  Wir  luiben  aber  kein  Recht,  ihn  ohtu*  weiteres  mit  dem  ^Ttund- 
ton  der  Leiter,  oder  dem  Aut'augs-,  Schiuli-  oder  tielnten  Ton  der  Melodie 
8u  identificieren.  Er  ist  vielleicht  den  Finaltdnen  der  mittelalterlichen 
Kirchi  lunnsik  vergleichbar.  Nach  Ari.-5t<»teles  bildet  die  Me  su  den  Schwer- 
punkt und  den  Ant'angston  der  altgri«'<  liisclit  n  M-  lodie,  während  der  SchluCton. 
die  Hypate,  eine  Quart«»  tiefer,  also  zur  Mt  -f  im  X  erlüiltnis  von  Dominante 
zum  Grundton  htand.  Im  Mittelalter  fiel  iu  «len  authentischen  Tonarten  die 
Tonika  mit  dem  tiefsten  Ton,  in  den  plagalen  mit  der  Quinte  des  tiefsten 
Tones  ausammen.  Eine  auffallende  Älmliehkeit  besteht  zwischen  europäi tâcher 
und  japanischer  Musik  in  d«  in  ^'ci liiill  nis  d.  r  Tonika  tu  anderen  Tönen  der 
Melodie.  Bei  beiden  bestellt  eine  innige  N'erwandlhciiait  zwischen  der  Tonika 
uud  ihrer  höhereu  und  tieferen  Quinte  (Dominante  und  Subdominante).  Diese 
Verwandtedbaft  kann  rein  psychologisch  auf  der  Klang-Verwandtschaft  eines 
Tones  mit  seiner  Quinte  beruhen,  oder  man  kann  erst  durch  Harmonie-Ge- 
fühl auf  df'in  W<  L.'"  d.  i-  musik  di^chen  Mo<lulation  zur  B<'Vorzugung  der  (Quinte 
gelaugt  sein;  die  japaiiisetie  Musik  scheint  die  er^itere  Annahme  wahrscheiu- 
lieh  BU  macheu.  Denn  ein  Barmouie-liefühl  scheint  bei  den  Japanern  bisher 
kaum  entwickelt  zu  sein,  man  mflßte  denn  ein  latentes  Uarmonie-Gefähl'J 
annehmen,  wofür  aber  außer  dem  genannten  Grunde  nichts  spräche 

1;  A.  a.  O. 

2  Kill  solches  glaiiht  Killinure  bei  den  Indianern  annehmen  zu  dürfen.  Ver- 
gleiche Stumpf,  Kouäooanz  uud  Dissouauz,  S. 

3)  Möglicherweise  dienen  dem  Japaner  zur  Erkennung  seiner  Tonarten  außer  dem 
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Tim  das  Tonal itiits-Ciefuhl  zu  erldären,  ist  es  aber  durchaus  nicht  nOtig, 
das  Harmonie-tTefühl  überhaui»!  Im  i  nnzuzieheu.  Sicherlich  wird  in  der  har- 
monischen Musik  das  Gefühl  für  die  Tonik»  viel  htärker  ausgeprägt  sein. 
Denn  au  die  Stelle  «  iues  einzeluen  Tones  tritt  hier  ein  ganzer  Akkord,  der 
tonische  Dreiklang,  dem  sämtliche  Tttne  andrer  Akkorde  in  ikrem  Aoflfistings- 
Bedürfnis  ent^/t-ji  nstrehen. 

Die  japanische  ^fiisik  i-t  aber  kein^^we^'s  harmonisch  zu  netinen. 
\Volil  tÎTidf*n  «ich  gel(  j^ffiitlit  Ii  simultane  Ititt  rvaüe  häutig  Sekunden,  Quarten, 
Quinten,  Uktaveu;  selten  Terzen  und  Sexteuj.  "Wir  sind  aber  überzeugt,  daß 
nicht  dio  Yerscbinebcnng  noch  die  Annehmlichkeit  der  Koneonana  die  Häufig- 
keit dieser  Zusammenklänge  bedingt  hat,  sundern  lediglich  das  Bedürfnis  nach 
größerer  Klangfi'iile,  ähnlich  wie  Stumpf')  bei  der  sianiesi-clu ii  Mu-ik 
beschreibt.  Kecht  beweinend  für  diese  Annahme  sind  die  in  Koto-Stücken 
häutig  vorkommeudeu  simultanen  Sekunden;  sie  erklären  sich  leicht  aus  der 
technischen  Bequemlichkeit,  benacfaharte  Saiten  gleichzeitig  ananreifien.  Den 
Mangel  an  Hannoni«  -!  iffühl  bestätigen  femer  einige  Versuche,  welche  wir 
mit  finem  japanischen  Musiker  am  Klavier  nTjstclUeu.  "Wir  spielten  ihm  eins 
)*eiiier  Kepertoir-Stücke  mit  verschiedenen  Begleitungs-Formen  vor:  in  (Quarten-, 
C^uiuteu-,  Tensen-  und  Sexten-Parallelen,  femer  in  europäischer  Dur-  und 
MoU-Hannonisiemng.  £r  schien  hierbei  nur  anf  die  richtige  Wiedergabe 
der  Melodie  zu  achten  and  fand  unser  Spiel  immer  Bchôn,  wenn  er  dieselbe 
deutlich  heraushörte 2). 

Auch  uns  gtiht  diese  F  ähigkeit  des  Darüberweghörens  nicht  vollkommen 
ab.  Sie  beruht  nach  Stampf  darauf,  daß  wir  Tone,  die  nicht  im  Blick- 
punkt unserer  Auftnerksamkeit  liegen,  der  Tonhöbe  nach  denen  angleichen,  die 
uns  gerade  besonders  deutlieh  im  Bewußtsein  sind.  Die  ^lixtur-Kegister  der 
()ri?f!  lind  die  nnliarmonischen  Töne  der  Schlag- 1  nstrumente  sind  uns  nur 
durcli  diese  Fähigkeit  erträglich.  Die  barbanschen  Akkorde,  die  der  Chinese 
auf  seiner  Musik-Orgel,  dem  Th^nff,  bläst  und  auf  seinem  Glockenspiel,  dem 
Yiin-ltj,  schlügt,  sind  <itïfii]>ar  gleichfalls  hierher  zu  rechnen. 

Nicht-hai  iiionische  Musik  kann  sich  in  iln-en  Kadenzen  freier  Ix  wegen, 
als  die  in  Haimonipn  eint'ezwiingte.  Sie  brauclit  nirht  einmal  am  Schlüsse 
zum  Gruudton  zurückzukehren:  wir  sehen  die  Melotiien  iiaufig  (in  der  Ua- 
gakn- Musik  immer)  in  die  Quinte,  noch  öfter  in  die  Sekunde  des  Orund- 
tons  ausmünden  •'). 

Wir  finden  endlich  in  der  ja|Miii-^(lH  n  "Sfusik  nichts,  was  dem  bei  uns  so 
wichtigen  Leitton  vergleichbar  wiire.  Dies  zeigt  sich  deutlich  in  einigen 
melodischen  Phrasen,  von  denen  eine  der  häufigsten,  die  auf  den  ab- 
steigenden TritonuB  aufgebaut  ist  socusagen  wörtlich  mit  einer  Kadens 

übereiji.stimnit,  die  sich  bei  den  alten  (»riechen  besonderer  Bevorzugung  er- 
tivntr  '  .  îfi.r  wie  dort  fehlt  (]!••  A  iif!r)^inig  nach  der  Unterquinte  des  An» 
faijgxunit'-i,  welche  wir  nach  unserem  Leitton-l'rinzip  verlangen  würden. 

>Kinnlton«  noch  Uhnliclu'  Ktitcricii,  wie  sie  für  die  Kirclienti'.ne  geïmnicht  wurden 
Itf|»erktissioii,  Tropen).         1,  Toiisy^tem  und  ^lusik  der  Sianioseu,  S.  126. 

2;  Wir  mUssen  hierbei  allerdings  iHnnerken,  daß  es  bei  der  angeborenen  Höf« 
lichk<'it  «1er  Japaner  ülierhaupt  "^'  hr  schwer  ist,  f  in  :i1  f'iilli'jcH  l'rteil  m  »  r/ielpn, 

Bj  Kin  Aualugou  dazu  bieten  die  altschotti.scheu  Melodien  mit  dem  Schluß  auf 
der  2.  Sttifc;  veiglciche  Knott,  a.  a.  O.,  sowie  Helmholts,  S.  429  und  die  daselbst 
.  citicrte  Literatur. 

4  \'ergleirhe  die  von  O.l^lci  scher  bei  Breitkopf  À  Härtel  in  Leipzig  heraus- 

gegcLeue  ApoUo-H^muo. 
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Die  japanische  Musik  ist  also,  wie  ans  dem  Yorhei^liendeii  ersichtlich, 

weder  harmonisch  noch  homophon  zu  nennen.  Sie  ist  polyphon  oder  besser^ 
mit  einem  Ansdiiuk  Phito's,  heteroplion  und  entspricht  ttvv:i  ilfii  ersten 
Foniieu  des  inittelulterlichen  Diskants.  Die  verschiedenen  Siininieu  bewegen 
sich  in  den  wichtigste!)  Abacbnitteu  und  TakttciJen  unison,  in  den  Keben- 
teilen  dagegen  erlauben  sich  einige  Instramente  Abweichungen:  Sjnkepen, 
Triller,  Koloraturen ,  welche  die  Melodie  umranken  Eine  entwickeltere 
Form  det*  Diskante.s  tiufl«  f  ^ich  in  der  Gagaku-Musik .  in  welcher  die  Kot<H 
•Stimme  dem  übrigen  Orcliester  einen  Btwso  oHtinaio  entgegensetzt '■'t. 

Die  von  uns  ontersucbteu  Mu!>ik»tUcke  Hellen  »ich  ausnahmslos  nach  Zwei- 
viertel-  oder  Viervierteltakten  gliedem.  Doch  sind  dieselben  bei  weitem 
nicht  so  scharf  rhythnnsiert,  als  bei  uns.  Rhythmischer  Zwang  entspricht 
auch  nirlit  rbni  Vnlks-Charaktcr-  der  .lajmner;  ihr  Freiheits-liedürfnis  fügt  sich 
auch  in  der  Musik  nicht  allzu  ätrutteu  Kegeln;  nach  dem  Metronom  zu  spielen 
ist  ihnen  nicht  möglich,  wenn  wir  der  Mitteilung  eines  japanischen  Herrn 
folgen  dOrfen.  Ebenso  wie  das  Tempo  der  ganzen  Musikstücke  bedeutenden 
Schwankungen  unterliegt  'es  ist  vielfach  von  tier  Atemlänge  der  Bläser  ab- 
h;iiitric'\  t'VîpîiHo  wie  am  Schluß  jed«'^  fin'/eliien  Tfih'«<  »-in  d<«iitliches  Arrffcrau/io 
zu  erkennen  ist,  so  finden  sich  auch  willkürliche  Schwankungen,  Fermaten 
und  Vetkfirsungen  im  Einzeltakt.  Dies  seigt  sich  besonders,  wenn  ein  und 
dasstÜM   Musikstück  \'-u  verschiedenen  Spielern  vorgetragen  wird. 

Kl  kell  tien  der  Taktart  ist  für  uii«  noch  aus  anderen  (Ji-üiiiIpit 
erscliwtrf  :  wir  Knro]nicr  Viv'<\iyj']\  l)t>-.(itntiit i-  Hilfsmittel,  den  Takt  zu  mar- 
kieren. Die  guten  TaktteiU"  werden  entweder  stark  betont  oder  sind  von 
besonders  hohen  oder  tiefen  Tönen  gebildet,  welche  die  Aufmerksamkeit  auf 
sich  ziehen.  Auch  die  Distanz  der  Akkorde  in  den  einzelnen  Taktteilen  ist 
nii-  ilif  Khyllnnisii  rttnL'"  vnn  Knifliiß^j  J}\^,  Hilfs-Kriterien  der  Distanz  und 
Betonung  scheinen  bei  den  .Iiijuinern  zu  fehlen.  Das  P'rkennen  des  Taktes 
wird  endlich  durch  die  häufigen  Synkopen  erschwert.  Bei  einem  Gesangstück 
mit  Koto'Begleitun^,  in  welchem  Oenang  und  Instrument  fortwährend  in  Syn- 
kopen einander  entgegenarbeiten  (vergleiche  Musik-Beilage  X),  wäre  uns  die  Be- 
sfimm>Hig  dt-r  Tnkf.iif  iilM-rliaupt  unmöglich  gewf^fn.  wenn  wir  tiirUt  di»-  ]*<•- 
gleitungs-Stimtne  aliein  phonographisch  fixiert  hatten.  Rhythmische  Freiln  iten 
können  sich  in  uichtharmouischer  Mm^ik  viel  leichter  ausbilden,  speziell  bei 
besonderer  Pflege  des  Solospiels.  Das  japanische  Orchester  kennt  weder  Par< 
titnr  noch  Dirigenten,  die  Musiker  richten  sich  nach  dem  molodiefuhrenden 
SSlOj  und  den  SchlriLdir>lz(  rn  {Shaku-biftshi  ,  welche  den  Khythmus  markieren. 

Wie  in  der  modernen  Kultur  der  Japaner  überhaupt,  »o  zeigt  sich  auch 
in  ihrer  Musik  das  Streben,  sich  europäischer  Civilisation  anzupassen. 
Europiiaehe  Musik-Instrumente  (Klaviere,  Geigen)  werden  importiert;  japa- 
nische Musiker  werden  auf  Staatskosten  u  m  h  Europa  gesandt,  um  harmo- 
ni'ärhf  Musik  und  Theorie  ZU  erlernen;  das  japanische  ITeer  hat  deutsche 
Kapellen,  die  altjapanische  Weisen  in  moderner  Orchestrierung  zur  Auffüh- 
rung brini;en;  das  Musikinstitut  in  Tokio  bemüht  sich,  unserer  Notenschrift 

Ij  Dieser  Stil  timlot  sirh  noch  fi  iin  r  ausL'ebildet  in  Siani,  Java,  und  China;  ver* 
gleiche  Stumpf,  a.  a.  ü.,  S.  l^ô  und  l>Uf.  und  Dechevreiiü,  a.  a.  O.,  8.  ö37. 
2)  Vergleiche  die  von  Müller  mitgeteilte  Partitur  s.  a.  O..  Heft  9,  S.  3t). 

3l  Man  kann  das  leicht  bei  Tänzen.  s^jm-zu-H  bei  Wal/t-rn  lii'ol)achten,  in  denen  die 
Töne  des  ertöten  Tuktteil«)  nieibt  eine  Distanz  von  2—3  Oktaven,  die  des  zweiten  und 
dritten  nur  von  1 — Vii  Oktaven  aufweisen. 
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Yerbreitang  zu  verschafien;  selbst  Musik -Instramente  japanisdien  Modells 

(Gekkiiis  n.  s.  w.l  ~;o]lon  ni^  TV-nt^jcliLiiid  bezogen  werdou.  Die  Annäherung 
an  uiiï^eie  temjjcrierto  »Stiiumuug,  die  wir  in  japauisclier  Musik  öfters  be- 
merkt liulien,  wird  wahrscheinlich  durch  diese  Einflüsse  hegüut>tigt  und  in  ab- 
ecihbarer  Zeit  noch  bedeutend  vergrößert  werden. 

Auch  ganze  Lieder  werden  aus  fremden  Ijündern  übemommeil.  Nicbt 
nur  chinesische  Yulksweisen,  aucb  amerikanisdie  Gassenhauer  sollen  große 
Popularität  erlaugt  haben. 

6.  VerbTeîtang,  Untenricht,  Theater-Musik. 

Die  Musik  ist  in  Japua  ituch  mehr  Allgemeingut  den  N  olkes  als  bei  uns. 
Die  Instmmental-Mneik  wenigstens  wird  bei  ans  immer  nnr  von  den  leidlich 
wohlhabenden  Klassen  gepflegt,  während  sich  die  niederen  Schichten  der  Be- 
völkerung, die  Arlx-itt  r,  mit  dem  Einzel-  und  C^uartettgefancr  iM'trniigen.  Tu 
Japan  (liigt.'£?en  ist  gcrudi;  di«-  Tn>tnimental-Mu8ik  überall  zu  hnden,  es  soU 
kaum  eiue  WoLuuiig  gehou.  lu  der  uicht  eiu  Koto  oder  wenigstens  ein  Sha- 
misen  zn  finden  wSre  ;  bekomiAt  doch  jede  nodi  so  arme  Braut  in  Japan  zur 
Hochzeit  ihre  Koto  und  ihr  Sliamii^eu  als  Mitgift^). 

Ein  so  vorbrcitcter  musikalischer  Dilettantismus  ist  erkliirliclierM'eise 
auch  als  uationaiukonomischer  Faktur  uicht  gering  anzusclJageu.  Der  sanfte, 
melancholische  Charakter  des  Japaners,  der  sich  in  allen  Dichtungen  durch 
die  bilderreiehoy  uns  etwas  weiblich  scheinende  Art  des  Ausdruckes  su  er- 
kennen gibt,  verlangt  förmlich  iiaih  Mnsik.  Die  Vergleidie  des  mensch* 
liehen  Lebens  mit  der  Tier-  und  IMlanzpnwelt,  die  Tonmalereien,  welche  die 
Japaner  iu  ihren  Dichtungen  verwenden,  können  durch  die  Musik  unterstützt 
Wfûdm;  so  erkennen  wir  in  vielen  Musikstücken,  speziell  in  der  Theater- 
Mnsik,  das  deatliebe  Streben,  Natnrlante  aufzunehmen.  In  den  Volks-  und 
Kinderliedern  sind  nodi  häufiger  als  bei  uns  sinnlose,  nur  Stimmung  malende 
Silben  verwendet. 

Trotz  der  allgemeinen  Verbreitung  der  Musik  zeigt  sich  doch  auch  in 
dieser  Kunst  der  eigentümliche  Kastengeist  des  Japaners.  Dort  ttberbrüdct 
die  Kunst  uicht,  wie  sie  es  bei  uns  wenigstens  versudit,  die  sozialen  Gegen- 
sätze. In  Japan  ist  auch  die  Musik  in  verschiedene  Rangordnungen  eiu- 
^'eteilt  und  nieht  das  miipikalische  Talent  bestimmt  die  Stufe,  «ondern  die 
bürgerliche  Herkunft.   Wir  hnden  in  Japan  vier  Klassen  von  Berufsmusikern: 

Die  erste  Klasse  nehmen  die  Oakunin  ein,  welche  sich  rekrutieren  aus  den 
voruohmsteu  Persönlichkeiten  des  Staates.  Sie  sind  musiktheoretiseh  ge- 
bildet, soweit  bei  .Tapanern  von  Theorie  überhaupt  zu  reden  ist,  und  kennen 
die  Xotensrhrit't.  Die  Hofkapelle  des  Mikado,  die  sogenannte  (hi^dku^  «etzt 
sich  aus  ihnen  zusammen.  Sie  pflegen  nur  die  klassische  Musik,  weiche  aus 
China  und  Korea  stammen  soU;  ursprünglich  waren  alle  Musikstücke  der 
Gagaku,  deren  neuestes  500  .Tahr  alt  sein  soll,  Gesangstücke  mit  Onlie.Nter- 
Begleitung,  doch  hat  sich  der  Gesang  allmählich  verloren  und  die  ^Melodie 
wird  im  Ordie.-^ter  durch  dît<  Sim  ansjegehen.  Dieses  Orchester  ist  völlig 
anders  zusammengesetzt,  als  das  der  anderen  Musik-Klassen. 

Den  zweiten  Hang  nehmen  die  Gentn  ein.  Diese  spielen  nur  profane 
Musik  und  Terstehen  meist  nicht  das  Mindeste  von  Theorie  und  Notenschrift. 

1)  Ubcnius  zahlreicii  smd  büdiiche  Darsielluugeu  von  Musikern  ^ij'arbeuhoizschnitte 
tt.  8.  w.)  SU  finden. 
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An  Kang  stehen  sie  etwa  den  Kanflenten  gleioh.    Das  bekannte  Orchester 

de8  Grionn'usten  Taikan  gehört  zu  dieser  Klasse. 

Die  dritte  Stufe  wird  von  den  blinden  Musikern  eingenommen.  Diese, 
früher  noch  in  eine  große  Anzahl  von  Uuierklaasen  eingestellt,  bilden  auch 
jetet  noch  zwei  Tersehiedene  Sekten,  die  der  Kangio  und  die  der  Koto,  Die 
Musiker  der  Keugio  sind  die  besseren,  wahrscheinlidi  auch  der  Abstemnuukg 
uacb,  sie  dUrfon  als  Zeichen  iliror  Superiorität  weite  Hosen  tragen.  Beide 
Kiassen  pflegen  nur  populäre  Musik. 

Die  vierte  und  niederste  Klaâse  wird  von  den  weiblichen  Musikern 
gebildet,  welchen  nnr  die  gewöhnliche  Mnsik  zugänglich  ist.  Die  meisten 
weiblichen  Musiker  gehören  in  die  Kategorie  der  Geishas^  die  in  den  zahl- 
reichen TliP'  h'iusorn  (Tokio  besitzt  allein  3î>4'  die  ( îâ^tc  bodiencn  und  xinter- 
hftlten.  Für  diesen  Berul"  wcrdt-n  die  Mädchen  scliou  als  Kinder  abgerichtet. 
Kaufmännische  Unternehmer  kaufen  sie  für  40 — 60  Francs,  lassen  sie  Ge- 
sang nnd  Shamisen-Bpiel  erlernen  nnd  verkaufen  sie,  sobald  sie  spielen 
können,  meist  als  14 jahrige  Mädchen  an  die  Theehäuser;  ihr  Preis  ist  dann 
auf  5(X)  — fiOO  Fi  unrs  <7Pstio?en.  Diesen  Geishas  ist  die  heilige  oder  kIn.saisohe 
Musik,  welche  männliche  Berufs-Spic^ler  erlernen  dürfen,  stets  versogt. 

Um  den  Unterschied  der  klassischen  und  populären  Musik  der 
Japaner  zn  erkennen,  mttBton  wir  Europäer  weit  tiefer  in  das  Wesen  Japa- 
nischer Kompositionen  eindringen,  als  es  bisher  möglich  war;  obeiflächlich 
betrarhtpf.  cr-jchien  un"  di*-  klK.-^sisclu'  Musik  ans  Innijffezojjpnpn  Tönen  und 
Trillern  zusammengesetzt  zu  «ein,  wahrend  die  populäre  Musik  schnellere 
Tonsprünge  erkennen  läßt.  £iu  weiterer  ünterschied  soll  darin  bestehen, 
daß  bei  der  klassischen  Musik  Gesang  und  Begleitung  stete  in  Parallelen 
(Okteyen-,  Quinten '^Parallelen)  sich  bewegen,  die  populäre  Musik  nur  ein- 
stimmig oder  unison  .*!ein  soll.  Snccfli*gives  Kinsetzen  der  pÎTi?;plnRn  Instru- 
mente soll  eine  besondere  Stil-Eigentümlichkeit  der  Gagaku-Musik  sein.  — 
Sicherlich  gibt  es  noch  eine  ganze  Reihe  anderer  M<n4[male,  wie  wir  ja 
auch  in  unserer  Musik  zahlreiche  Unterschiede  swischen  der  sogenannten 
klassischen  und  modernen  ^Musik  kennen. 

l>pr  Musik-Uuterri  oht  flcr  .Tnpunpr  i'<t  «tronc  geregelt.  Die  Gngaku- 
Lehrer  werden  vom  Staate  benoldot.  Jiei  den  Blinden  stehen  an  der  Spitze 
der  einzelnen  Zflnfbo  Lehrer.  Bestimmte  Muaikatficke  werden  nnr  von  be- 
stimmten Lehrern  unterrichtet.  Diese  haben  der  Komposition  ihre  eigenen 
Terzierungen  hinzugefügt  und  lassen  sich  den  Unterricht  y  ii  uli  dem  Musik- 
stück bezahlen.  So  kostet  dif  Krleruung  eines  klassischen  Stuckes  bedeutend 
mehr,  als  die  eines  populären.  Auch  die  Instrumente  sind  dem  Range  nach 
▼erschiedenartig.  Die  siebensaitige  Kote  {Jamaix^io)  wird  nur  von  den 
vornehmsten  Japanern  gespielt;  die  13-8aitiyre,  ausschlielllich  von  Frauen  ge- 
Hpiolte  Knto  i-t  das  TTni]it-Instrumeiit  tier  besseren  bin  ■j'crliolien  Häuser. 
Ihr  entspricht  bei  den  Männern  das  Shakuhachi  I  Banibus-Klarinettej,  welches 
noch  als  vornehmes  Instrument  gilt,  während  das  Shamiseu  auf  der  untersten 
Hangstufe  steht  nnd  nur  von  Geishas,  Straßens&ngern  und  Theater-Musikern 
öffentlich  gespielt  wird. 

Jedt  r  ^fusik-Schiili  r  muß  erst  die  ^fi  l  i  lie  in  ihrem  Umriß  cili  i  iit  haben, 
die  Noten  und  (iritle  vollkommen  auswendig  können,  bevor  es  ihm  gestattet 
wird,  sie  auf  dem  Instrument  zu  üben.  Für  das  Shakuhachi,  vielleicht  auch 
ffir  die  anderen  Instrumente,  gibt  es  zwei  Ünterrichts-Typeu,  die  östliche 
nnd  westliche  Schule.  Ein  japanischer  Herr  spielte  uns  dasselbe  Stück 
8.  d.L  .M  IT.  22 
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nach  ]i(  idt  II  Mt  thoilt  ii  \i>r,  wodurch  wir  den  Eindruck  erbielton,  daß  die 
wpstlifhr  S(  liulc  l)t  (iciitcii(l  mehr  die  Verzierungen  luul  T'Tn'-j>ie]Tincf"n  der 
Melodie  zu  lieben  »cheint,  als  Wie  üstlicbe.  l)ie  Haupttone  der  Melodie  waren 
in  beiden  Wiedergaben  dieselben.  Gewisse  eigeutümlicbe  Vor:^cb]üge,  die 
der  Shakobaehi -Spieler  selbst  vor  einfadiien  Noten  anbringt,  erUMren  sich 
aas  der  Schu  it  i  igkeit  des  Anblnsens.  Besondere  Âufmerksamkeit  wird  anf 
ein  vollendetes  Legati';''! in o,  das  als  vorneUnier  Stil  irilt,  vevwfnulrt. 

Die  Lehrer  des  Koto  haben  eine  um  zuer»t  unverständliche  AH,  die 
Schüler  an  belohnen:  Ein  Torgoschrittener  Schttler  erhält  die  Liceuz,  die 
tiefste  Saite  anf  seinem  Koto  eine  Oktave  tiefer  zn  stimmen;  da  die  erste 
mit  der  fünften  Saite  des  Koto  in  den  TT:iupt-8tiinnuing<<n  identisch  ist,  so 
wird  durch  die  Vergünstigung,  sie  eine  Oktave  tiefer  stimmen,  df-r  Ton- 
umfang erweitert,  und  diese  so  eututandcne  Lrschwerung  de«  »Spieis  mag  sich 
EU  einer  Belohnung  ausgebildet  haben.  —  Es  laßt  sich  hier  vielleicht  ein 
Zusammenhang  linden  mit  der  gesetzlichen  (!;  Begrenzung  des  Tonumfangs 
im  System  der  altchiuesischen  Lits.  Die  Verschmelzung  ethischer  und 
musikalischer  An^JchHUungen,  die  uns  so  fem  liegt,  iHl  t  «ieh  bei  den  Ostasiaten 
nul  religiöse  und  zahlen-mystisclie  Spekulationen  zurücktühren. 

Nicht  nur  mnsikaliscbe  Lehren,  sondern  auch  Anstands-Begeln  werden 
dem  Gesangschfiler  mit  auf  den  Weg  gegeben,  wie  aus  dem  Lehrbuch  des 
Miyakoji  Bungo  zu  ersehen  ist:  Der  Siinger,  der  sich  niei-t  selbst  auf 
dem  Shami^en  begleitet,  soll  eerade  sitzen.  Kr  soll  den  Koj  t  liihtltj.  weder 
zu  hoch,  noch  zu  tiei  halten,  nicht  zu  viel  Bewegungen  niachen  und  keine 
Grimassen  schneiden.  Er  soU  die  Stimme  nicht  forcieren,  «ondem  die  Ton- 
stücko  nach  der  (TiJtße  des  Kauniea  einrichfeii.  Pii  Stimme  soll  in  der  Jirust 
durch  üfl'nung  di  r  Lnnge  ent-t-  ben.  Per  Khythmus  snll  dmdi  i'iuher- 
schlag  markiert  werden,  falls  der  .Sanger  sieb  nicht  sellist  bruieitet,  doch  soll 
demselben  nicht  zu  viel  Nachdruck  gegeben  werden.  Mund  und  Herz  sollen 
zusammenwirken  und  die  Hand  leiten.  Der  Sänger  soll  alle  swölf  T{ine 
{liUsu  *?;  beachten  und  soll  .'^icli  einer  deutlichen  Aussprache  befleißigen.  In 
der  AVahl  seine!-  ( î i  saniistücke  >«)11  er  vorsichtig  sein,  nicht  vnn  Beu-eben- 
heiteu  singen,  di<'  einem  Anwe--enden  peiidich  sein  könnten,  Namen,  «lie  gleich 
lanten,  wie  die  von  Anwesenden,  sollen  gestrichen  oder  verändert  und  über- 
haupt alle  persönlichen  Anspielungen  vermieden  werden.  Schließlich  soll 
der  Sänger  stets  eine  ruhige,  mäßig«  Lebensweise  fOhren,  da  schlechte  Lebens- 
fiilirunL'  <!f'r  Stimnie  schadet. 

Alle  diese  goldenen  Kegeln  i!.ollteu  sich  auch  unsere  Sänger  O'!  notain 
nehmen.  Aber  ganz  sonderbar  kontrastiert  mit  ihnen  die  Erfahi  ung,  die  der 
europäische  Beobachter  macht.  Der  japanische  Gesang  ist  nach  unseren 
Begriffen  weit  davon  entfernt,  wie  eine  mühelose  Brust-Stimme  zu  klingen, 
er  scheint  uns  stark  gequetscht.  Die  Sänger  strengen  sich  an,  diese  Kehl- 
laute hervorzubringen,  wie  mau   au  den  geschwollenen  Ualsveneu  und  dem 

\)  Xa^di  dem  IT'.K)  in  Nnnkinipr  publicieiten  Scliul-Reglement  Chia^fao-isitirn-tsitt 

ist  d'-n  Seliulkindeni  der  (iehruueh  vmi  S;(iten-Iiistruiiieiiteii  vcrli'^'-";!.  Veigleiche 
Junnml  n^iatiqui-,  S*:rir  l'I/I,  8.  32  tLj  Ein  chiaeMscher  L'hrunifct  sagt:  »Die  Har- 
monie hat  die  Macht,  den  Himmel  auf  die  £r<le  herabznziebcn;  sie  flößt  den  Hen- 
RChcn  Liebe  zmn  Guten  mid  T't  !,i  j  -fiihl  ein.  Willst  du  wissen,  idi  ein  Reich  gut 
regiert  wird,  nb  die  Sitten  dort  \iiü  oder  seldeilit  j-ind.  so  priile.  welclie  Art  von 
Alu^ik  dort  ye^itlegt  wird.«    KriiUH.  a.  a.  Q.,  S.  ü.  Vergleiche  auch  Müller,  a.  a.  ü., 
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geröteten  Gesicht  erkennen  konnte.  Kin  Japaner  snirtc  uns,  dal?  rlie^e'^  /guttu- 
rale (^aetächea  besouders  eiierut  werden  uiüase,  >uur  Kinder  und  Kut«clier 
lassen  na«ti  enropüsdier  Manier  die  Töne  aus  dm  Bandk  kommen.«  Er 
meint}  daß  die  Ursache  dieses  Gesanpfstils  darin  läge^  daß  ein  zn  weite»  Off* 
uen  des  Mundes  in  .Tapjin  als  unschicklich  gilt.  So  werden  auch  beim  Spre- 
chen die  hellen  Vokale  vt'rmipdf^n,  sogar  lautes  Sprechen  gilt  für  unfair] 
£elbi»t  GefüMs-Ausbrüche,  "Wut  und  Eil'erbucbt  di'ückt  der  Japauor  uie  iu  starkeu 
Tönen  ans,  ^wte  wir  uns  bei  den  Schauspielera  überzengen  konnten. 

Absolute  Musik  scheint  sich  iu  Japan  ziemlich  selten  zu  finden.  Für 
Shakuhà-li"!  sind  wohl  die  nu  istcn  Stücke  als  Soli  gedadit.  auch  gibt  c-  Soîo- 
stiicke  für  Koto,  alle  anderen  Instnnnentf  üIxt  und  hiiulig  auch  die  Kot(» 
dienen  nur  zui-  Begleitung  des  Gesäuges  und  des  Tauzes.  Überall  sind  in 
.Japan  Straßensänger  va  hören,  weldhe  xnr  Begleitung  des  Shamisen  Gesänge 
und  Masken-Tanze  auiltthren. 

Auch  hei  allen  C'ermf>nifn  nu  weltlichen  und  religiösen  ( i idenktagen 
dient  die  Musik  als  notwendiger  und  ständiger  Bei^leiter.  Noch  himte  fuhren 
die  Shiuto-l'riesterinuen  die  ulteu  ehrwüidigeu  iu/'/f</a- Tänze  auf,  iu  wel- 
chen unter  Gesang  nnd  InstnunentaKBegleitnng  alte  japanische  Mythen  mi- 
misch dargestellt  werden';.  Aus  den  rcligiöfcen  Fests])ielen  eutwi  !.  lien  sich 
im  15.  Jahrhundert  unt<  i-  «Ii  ii  Shogunen  die  .V--S|iifli  .  ]>if  \  t  iffis'^«-r 
und  Schauspieler  dieser  Spiele  sind  Angehörige  des  vornehuislen  Adels  oder 
buddhistische  beziehungsweise  shiutoistische  Priester.  8o  drücken  auch  die  No- 
Gesftnge  stets  Erinnemngen  an  die  heiligen  Sitten  und  Gehräuohe  alter 
Zeiten  aus.  Sie  sind  opernartiij  angelegt  und  bestehen  aus  Dialog,  Musik 
und  Tanz:  Nö-Spiel  dauert  i  twa  eiiif  Stunde,  alh"^.  (Inn«?,  Sprache  und 

Gesaug  ist  dort  stilisiert^l,  fremdartig  und  tern  von  jedem  lloalismus.  Zuei-st 
schleichen  acht  Chorsänger,  Flöten-  und  Trommclspieler  iu  auffallenden  Cere- 
monien-Kleidem  auf  die  Böhne  and  mdden  dem  Pnbliknm,  gan«  wie  der 
Chor  in  der  grlecthisohett  Tragödie,  was  es  ZU  hören  bekommen  wird.  Dann 
sciureiten  die  Darsiollor  si'lbst  auf  die  Scene  in  Ma-ki>n,  die  durch  alte  Tra- 
ditionen festj.relegt  sind.  AU  dieses  soll  eine  weihevolle  eruste  Stinuuuug 
heryorrufeu,  dagegen  soll  die  Musik  für  europäische  Ohren  nnarträglich  sein 
nnd  nur  dem  Bestreben,  elementare  Gerilnsche  (wie  das  Henlen  des  Sturms» 
das  Rauschen  des  Wa-sserfalls:  nachzuahmen,  ihre  Entstehung  verdanken. 

Aus  den  \n-Spielen  entwiclalfi  si. h  das  japanische  Drama,  Joruri 
geuauut,  weiches  mit  der  Zeit  große  Veräuderuiigeu  erfuhr.  Zuerst  bestand 
es  lediglidi  in  einer  Rezitation  des  Dichters,  der  den  Rhythmus  der  Verse 
durch  Fächerschlag  hegleitete;  später  wurde  der  Fächer  durch  das  Shamisen 
ersetzt-';,  und  Schauspieler  führten  dem  Publikum  die  Dramen  vor.  I)ie  Ver- 
bote der  ZeiiFTir- Behörde,  welche  im  17.  .Jahrhundert,  um  öH'entlichem  Ari^ernis 
zu  steueru,  menschliche  Darsteller  vou  der  Bühne  verbaunten,  wurden  die 
Wurzel  des  berühmten  japanischen  Puppen-Theaters,  welches  sieh  sm 
hoher  Vollkommenheit  entwickelte  und  sich  noch  heute  ^'loßer  Beliebtheit 
erfreut:  Die  Darsteller  werden  durch  lenkbare  Puppen  iu  Lebensgröße  ge- 
bildet, die  Dichtung  wird  von  einem  Kezitator,  (HdayUf  unter  Shamisen- 

1]  Besonders  oft  die  Mythe  von  der  Enstehung  der  Musik,  von.  dem  Yerscbwinden 
und  der  Wiederkehr  der  Gottin  Amaterasn.  (Siehe  Brauns,  a.a.O.) 
2)  Siebe  Fischer,  a.  a.  O. 

8)  Eine  Bezitationsweise,  die  an  die  VorsteUungen  erinnert,  die  wir  uns  von 
hellenischen.Dichter-^ingem  und  den  aHen  Barden  machen. 
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Begleitung  vorgeti'ageu.  Stuuuenswert  ist  die  lUusions-Fühigkeit  des  japa>- 
nischen  Zaschaners;  ihn  stört  es  nidxt^  dafi  jede  Puppe  von  zwei  acfawars- 
gekleideten  Münncrn,  Kiawnbo8y  gelenkt  wird,  welche  jede  bedeutsame  Stelle 
des  Stückes  durch  Zusanimenkltijipi^n  zweier  Schlaghölzer,  Ilioshif/i,  kenntlich 
machen,  ebensowenig  wie  das  kurze  »Habt-Acht<-rntpn  der  Slumiir^on-Spieler 

Diese  und  andere  auffüllende  EigeutüniUchkeiteu  <ie8  Pux^pen-Theatert»  sind 
audi  auf  das  moderne  japanische  Drama  flbeipflanst  worden.  Die 
Bollen  wi-i  <It  n  Bämtlich  von  Männern  gespielt,  nur  an  einaelnen  Orten  gibt 
es  Frauen-Theater.  Ein  gemischtes  Auftreteti  von  Münnern  und  Frauen  gilt 
bis  in  die  neueste  Zeit  als  ntimor-alisch  und  unerlaubt.  Eist  vor  tfJiTiz  mv»- 
nigeu  Jahrcu  hat  es  Kawakaiui  versucht,  die  alten  Gebräuche  zu  durch- 
brechen, die  Frauenrollen  von  weibliehen  Schauspielern  darstellen  su  lassen. 

HI)  I  noch  weiter  die  SSntwickelung  und  die  Eigentümlichkeiten  des  japa- 
nischen Tlii-nfcrs  zu  verfolgen  wiirdr  zu  wdi  füliri'ii.  Wir  wolbn  nur  kurz 
den  Zns;miiii('ii}ifiîit?  der  ^ItiHik  n,i(  dfiii  i;ij>iinischen  Drama  bcti;i<li(eii.  wie 
wir  ihn  an  den  beiden  in  üerlin  uuigcliilirten  Stucken  kennen  lernten. 

Die  Musik  spielt  im  japanischen  Drama  keineswegs  eine  nebensltchlidie 
Rolle.  Sie  begleitet  das  ganze  Stück,  sehließt  steh  eng  dem  Gang  der  Hand- 
lung «11  tind  {rlirrt  wesentlich  zur  Stim!nnnifs-iNrf>b'rei  bei,  ähnlich  wie  in  un- 
serem Melodrama.  Hier  zeigte  sich  die  Kunst  der  Japaner,  mit  den  einfach- 
sten Mitteln  eine  Stimmung  zu  erzeugen,  welche  auch  den  euiupäischeu  Hörer 
lebhaft  ergreift.  Das  ganse  Orcheeter  wurde  aus  zwei  Musikern  gebildet, 
welche,  in  d.  i  Coulisse  verborgen,  die  ▼ersohiedenen  Instrumente  abwechselnd 
sy>ifUi*n.  i).  r  eine  zupft  fast  unausgesetzt  sein  ShriTiiispn  und  sföftt  n;el»^ 
ge!>tlich  einige  Xlagelante  oder  kurze  Habt- Acht !-Kuie  aus.  Eine  Scene 
begleitet  er  auf  der  Koto.  Der  andere  begleitet  das  Auftreteu  der  Haupt- 
person und  die  eingestreuten  Tänxe  mit  Gesang  und  bedient  die  Sehlag« 
Instrumente:  Drei  Tronnneln  von  verschiedener  GröHe  (ein  Otfailo  und  zwei 
yV///."'»«  :  zwfi  (iongs  ilhm,:  ein  kleines  Gloi-ken^picI  [Orimorn'^^  :  ein  kleines 
Tam-Tam  [Kaimch]\  eine  («locke  vou  der  Form  unserer  Tischglocken  (H/fji 
ein  Paar  Schlaghölzer  (À7j;  femer  eine  größere  Bohrpfeife  {Ttdcefityc]  und 
eine  Ideine,  metallene  Signalpfeife  [Mufifuye)^]. 

Die  beiden  Schlaghölzer,  welche  zusammengeschlagen  einen  scharfr  iK  hohen 
Ton  (//."*  ';  h<"rvt)rbrini?««n,  dienen  der  Retrif.  Mît  ihni-n  werd^-n  dir  S<  liau- 
spieler  aus  der  Garderolie  gerufen  und  die  Zeichen  tiir  das  Heiien  und  Sen- 
ken des  Vorhangs  sowie  lür  die  Dekorations-Wechsel  gegeben. 

Die  melodief&hrende  Stimme  liegt  im  Shnmisen,  dessen  Khythmus  von 
den  langgezogenen  Tönen  des  begleitenden  (îesanges  anscheinend  nicht  be- 
achtet wird.  An  drînnati^chen  Höhepunkton,  zu  welchen  oft  ein  «tark  cre- 
8ceudiereuder  Trommelwirl)el  hiuleitet,  bricht  jede  Musik  ab,  und  der  durch 
die  plötzlich  eintretende  Stille  here  ingerufene  Kontrast  erregt  eine  gewaltige 
Spannung.  Der  Realismus  von  Liebes-Scen> n.  K:iin]  f  tnid  Tod  wurde  auf 
die!<e  *\Tei-(  tioch  packender  gei^taltet.  Das  nahende  Verhängnis  kündigt  >icli 
jedesmal  durch  die  Schläge  des  Gunif  ov^,)  an,  welrho«  nurh  dem  Anschlagen 
hin-  und  herge.->chwungcu  eine  unheimlich  dumpio  Klangtarbe  erhält.   In  der 

1)  Siehe  Fischer,  a.  a.  0. 

2  Tonlu'ihen  der  einzelnen  Glocken:  r«ai  f.\r  'Jm  'n.  'Ja- 

3,  Die  jii})ainsohpn  Bezeiehnuiifren  der  Instnunente  nach  Anpabc  der  TbeatSi*» 
Musiker.  JJei  <ler  Korrektur  der  Fremdwöiier  war  uns  Ilen- Dr.  Müller,  Assistent 
am  Völkerkunde-Museum  in  Berlin  in  liebenswürdigster  Weise  behilflich. 
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StvHu-Sceut  tier  Kesa  wurde  die  iru Imicliolische  Koto-Begleitung  (siehe  Bei- 
lage) durcli  bidtlu'  (fon»~Rchliige  und  die  langgezogenen  Kla^rtöne  der  japa- 
aiscben  Naclitigull,  von  einem  kleinen  Pfeifchen  nuchgeahmti  äußerst 

wirktam  uatentiltit.  In  wundervoller  liVeise  wurde  die  grofie,  peukenartige 
Trommel  in  einer  ßäuber-Scene  verwendet:  Das  lauernde  Heranschleichen 
und  das  plötzlirlir  Hervorbrechen  des  Feindes,  alle  Situationen  des  Kampfe«, 
der  Abstorz  des  Besiegten  von  einer  Felswand  :  all  diesen  Vorgängen  folgte 
die  Trommel  in  iluBerst  feinen  rhythmischen  und  dynamischen  Kuancieriuigeu. 
Die  ebenfidle  rbythmieclt  reisroUe  Hnaik-Be^eitong  der  Tiiuse  geben  wir  im 
Anhnng  in  earopaiecher  Notiening  nnd  verweilen  anf  die  begleitenden  Be- 
morkungen. 

7.  ADffaMmif  nid  fienrteiliBg. 

In  der  Miisik-Beutteilung  steckt  so  viel  Konventionelles ,  daß  es  sicher 
einen  großen  Untciseliied  macht,  ob  ein  Japaner  seine  Musik,  oder  ob  wir 
dieselbe  beurteilen.  SdwoIiI  die  sinnliche  (reflihls-Wirkung  wie  der  intellek- 
tuelle Genuii  wild  vua  der  Konvention  beeinilußt.  Bevor  wir  zum  genau- 
eren Studium  der  japanischen  Mueik  fibergingen,  venuehten  wir  une  ent 
einen  Allgemein-Sindruck  von  ihr  zu  versehalfen.  Man  ist  im  stände,  alle 
theoretischen  Kenntnisse,  absolutes  Tonbewußtsein,  Klang-Analyse  ujid  der- 
gleichen auszuschalten  und  sich  ganz  der  sinnlichen  Oefühlswirkung  der  Mu- 
äik  hinzugeben.  Damit  eine  solche  beim  erstmaligen  Hören  eintreten  kann, 
ist  es  notwendig,  daß  die  Komposition  unsere  Aufinerkaamkeit  in  eine  be* 
stimmte  Richtung  leitet  und  nicht  fortwährend  ablenkt.  HSren  wir  zum 
Beisj)iel  jKilyjilume  Musik,  etwa  eine  komplizierte  Fuge,  7um  ersten  Mal. 
■dann  kann  die  Aufmerksamkeit  nicht  den  verH(  liiedcnen  Stimmen  jrleiclizeitiL: 
folgen.  Sie  springt  fortwährend  von  der  einen  zur  anderen  Stimme  und  läßt 
eo  kein  einnlicbes  WohlgefaUen  anfkonunen.  Noeh  stlrker  steigt  sich  dieser 
Mangel  an  sinnlielier  OeRihlswirkung  beim  Hören  der  japanischen  Musik, 
Die  eitrenartige  Melodik,  dit-  iVt  niden  Kliytlnnen,  die  Klangfarbe,  alles  nrlieitet 
in  seiner  Wirkung  auf  die  Aufmerksamkeit  gegeneinander.  Ja,  wenn  man 
einmal  auf  Khythmus,  ein  ander  Mal  auf  Harmonie  achtete,  wurde  selbst 
4iese  willkttriidi  geridbteie  Aufmerksamkeit  fortwährend  abgelenkt.  Der  Aus- 
druck >Richtung  der  Aufmerksamkeit*  bedarf  noch  d.  r  näheren  PrîteiHieruncr. 
Die  Aufmerksamkfit  wird  in  der  Musik  dnrcli  allerlei  Diuiir''  errejjt.  Ein 
«ehr  starker,  ein  sehr  hoher,  ein  sehr  tiefer  Ton,  Stetigk(!it  und  Veränder- 
lichkeit der  Ton -Empfindung,  alles  dies  sieht  die  Aufinerksamkeit  auf  sich. 
Die  leteten  Grfinde  dafür  sind  Torderhand  nieht  am  erbringen.  Anßer  den 
g[enannten  wirken  aber  noch  sekundäre  Empfindttngs-Krit»  rien  mit,  die  Auf- 
merksamkeit zu  riolitf'U,  vor  allem  die  Reproduktion  von  Vorstellungen. 
Hören  wir  die  Laute  a  b  c  d,  so  wurden  frühere  Empfindungeu ,  welche  mit 
der  Fortsetzung  des  Alphabete  Terknfipft  waren,  reproduziert ,  sodafi  wir, 
wenn  überhaupt  noch  Laute,  die  Fort.'^etzung  des  Alphabets  erwarten.  Genau 
HO  in  der  Musik.  Der  Anfang  der  eben  gehörten  Tonleiter  r  d  e  f  repro- 
duziert frühere  Vorstellungen  und  brincrt  >o  die  Aufmerksamkeit  it)  eine  be- 
stimmte Richtung.  Ganz  ebenso  Avirken  auch  musikalische  Erfahrungen, 
Phrasen,  Akkorde,  das  Oesamtgebiet  der  sogenannten  musikalisdien  Logik. 
Werden  gar  keine  Vorsl. Hungen  rei)r -duziert  nn(}  liegt  das  (ie.^fetz  der  Auf- 
merksamkeits-Richtung  nicht  gerade  in  der  Empfindung  selbst,  dann  wird  die 
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AuliiuMksamkeit  überhaupt  nicht  geleitet,  sie  tappt  hierhin  und  floHhiit.  und 
es  kann  zu  einer  einheitlichen  Wirkung  der  Musik  überhaupt  nicht  kommou. 
So  erging  es  uns  aacb  bei  der  jnpaaiBchen  Masik,  besondere  wenn  mehrere 
Instrumente  zugleich  erklangen.  So  war  ein  Lied,  das  Todeslied,  in  welchem 
die  Kütt)  den  Gesang  betrli  itt^ti',  für  im«?  absolut  unvrrptiindlirli,  weil  in  Khj'th- 
men,  Intervallen,  in  der  Klaii^rtarbe  kein  Verfrleichspunkt  mit  unserer  Mn«iik 
auffindbar  wjir.  Die  Musik  eines  einzelnen  Instrumentes,  wie  der  Kutu, 
konnte  eher  einen  Genuß,  wenigstens  einen  intellektuellen,  hervorrufen.  Ja^ 
sogar  konnte  die  Koto-Begleitung  der  Sterbe-Scene  in  dem  Theaterstück  >Kef5a« 
die  mächtige  "Wirkung  cL s  Stinkts  noiU  bedeutfiid  eriiöli.  ii,  weil  die  milde 
klagende  Klangfarbe  des  Koto  zugleich  mit  fUn  ];it)i;i  ii  illiytluneu  den  un» 
gewohnten  Klage-Äußerungen  in  der  Musik  nahe.-ttaud. 

Was  die  spezielle  intellektuelle  Auffassung  der  japanischen  Musik  von 
unserer  Seite  anlangt,  so  haben  wir  erkannt,  daß  dieselbe  erst  erlernt  werden 
muß.  Zuerof  sind  wir  stets  mit  den  Vorstell  un  treu  un«frpr  harmonischeu 
Musik  an  die  Beurteilung  herangegangen.  AV'^ir  versuchten  die  japanischen 
MTeisen  wie  alle  anderen  Melodien  zu  harmonisieren.  Wenn  es  uns  gelang, 
einfach  Harmonien  zu  finden,  schien  uns  die  Musik  verstSndlidi,  wenn  nicht, 
so  war  es  nur  ein  Konglomerat  von  Tönen.  Durch  die  vielen  Mißerful^'e  in 
den  Harmonisierunirw-Vcr-^uchen  nhvr  leinten  wir  allmählich,  rein  das  Melo- 
dische zu  berücksichtigen,  und  konnten  es  schlioülich  in  den  meisten  Fällen 
erreichen,  daß  wir  einfach  die  uns  gebotenen  Töne  hörten,  <ihne  unsere  har- 
monischen Vorstellungen  dazu  zu  tun.  Daß  wir  dahin  gelangt  sind,  konnten 
wir  daran  erkennen,  daß  uns  jetzt  ein  Schluß  auf  der  zweiten  Stufe  und 
.  uiuUtp  KigpntÜTnlirhkfittTi,  die  ganz  der  harmonischen  Musik  widersprechen, 
garuicht  mehr  störten  'j.  Wir  glauben,  daß  wir  seit  unserer  irUhesten  Kind- 
heit bis  zu  diesen  Versuchen  nie  in  ähnlicher  objektiver  Weise  Musik  gehört 
haben.  Die  BegriHe  Dur  und  ^loll  sind  ein  Produkt  der  harmonischen 
Musik-Entwirklnng.  Die  joniîfche  und  äolische  Kirchentonart  (Do-  und  La- 
Modua),  wflrlio  don  Tyj»us  uncere«?  jetziifen  Dur  niid  ^foll  repräsentieren, 
hatten  im  MitteiuUer  noch  kein  Übergewicht  vor  den  anderen  Kircheutöneu 
errungen.  Analog  haben  wir  offenbar  die  japanische  Musik  aufzufassen; 
wir  sind  nicht  berechtigt,  unseren  Dur-  und  Mollbegrifi*  in  sie  hineinzutragen, 
was  sich  nn  einer  cnoKen  Anzahl  von  melodi-ehon  Pnssageu,  die  sich  weder 
als  Dur  noch  als  Moll  atitïa^sen  lassen,  deutlich  zeiyt. 

Die  in  der  I/iteratur  häulig  gefundene  Angabe,  daß  die  japanische  Musik 
im  Gegensatz  zum  chinesischen  Dur  reinen  Moll-Charakt^r  tragen  boU,  können 
wir  nicht  bestätigen.  Jm  Gegenteil  finden  wir,  wenn  wir  überhaupt  diese 
Kategorien  anwenden  wollen .  ein  liäufiges  Umspringen  derselben  innerhalb 
eines  Musikstückes.    Immerhin  bind  die  Moll-Phrasen  .scheinbar  häufiger. 

Trotzdem  scheinen  uns  einige  japanische  Melodien  Dur-Charakter,  andere 
MoU-Charakter  zu  tragen,  ein  Beweis,  daß  wir,  sobald  die  Melo^e-Föhmng 
irgendwelche  Veigleichs- Punkte  mit  unserer  Musik  bietet,  in  dl«  ge- 
wohnte A  nff'a«sung  zurückfallen.  Dien  liegt  vorzugsweise  an  der  Stellung  der 
Teraeu  und  Hexten  zu  der  scheinbaren  Tonika. 

1;  Selbst  neutrale  Intervalle  (siamesische),  die  zuerst  nur  als  Verstimmungen  untre- 
rer Intervalle  1>etrachtet  werden,  können  mit  der  Zeit  ihren  fremden  Charakter  völlig 
verlieren.  (Vci  tîîeiehe  stumpf,  Tonsy>rtem  ujid  Musik  der  Siamesen  und  Maßbestim- 
mungen über  die  Keiiibeit  kunsonanter  Intenalle,     lül  fl.) 
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^rit  dem  häufigen  Vorkommen  des  vermeintlichen  Mol!  hänirf  oh  wohl 
zusammen,  daß  uns  die  japanisdie  Musik  erust  uud  acbwermütig  crhchuiut. 
Hienus  Sdlfine  auf  japaniaolie  AolTaflaiing  za  maidien,  ist  unberechtigt,  da 
wir  anch  hier  nur  der  KonTention  unserer  hannonlBchen  Musik  folgen. 
Selbst  Volkslieder  mit  luBÜgem  Text  kommen  uns  oft  melancholisch  vor^). 

Wie  die  japanische  Musik  uns,  so  berührt  unsere  Musik  die  Japaner  im 
itilgemeineu  fremdartig.  Doch  scheint  sich  das  japanische  Ohr  doch  au  un- 
sere kompliaierten  Harmonien  gewöhnen  tu  können,  nnd  abfltUige  Urteile  be- 
ziehen sich  meist  nur  auf  unsere  Gesangs-Technik 

Leider  vridclnviudet,  je  weitere  Kreise  die  europäische  Kultur  zieht,  die 
reizvollü  Originalität  der  fremdländischen  Kunst  und  mit  ihr  ein  für  den 
^lusikforscher,  Kthnologeu  uud  Psychologen  überaus  wertvolles  MateriaL 
Wenn  vir  auch  nicht  die  musikalisdien  Schöpfungen  selbst,  wie  andere  Kultur^ 
Enteugnisse  in  uns«  reu  Museen  aufbewahren  können,  so  sollten  wir  doch  so 
l:tn£;e  c?^  noch  Zfit  ist,  bestrebt  sein,  iilinnonrnphisrhü  T^auor-Präpfirati.'  fur 
nnst'ic  Laboratorien  zu  sammeln.  Zwar  wird  die  praktische  Musik  nicht,  wie 
bildende  Kunst  und  Kunstgewerbe,  von  den  Ostasiateu  viel  lernen  können, 
doeh  diiifta  ihnen  dUe  Wissenschaft  noch  für  manche  Erweiterung  ihres  Ans- 
blicka  dankbar  werden. 

1)  Umgekehrt  erscheint  uns  ein  »Trauriger  Abschied«  betiteltes  siamesisches 

Orcliesterstück  Ijesonders  heiter. 

2)  Vergleiche  S.  d31  und  Müller,  a.  a.  0,  DL.  S.  20,  Anmerkung. 
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Anhang  U. 

Bemerkimgeii  zu  deu  Mu.sik-BeilagcD. 

Àls  Beilage  bringen  wir  eine  Ânzah]  der  von  uns  mit  einem  Edison'achen 

Pbunup-aplien  aufgenommeneu  Mu^ik^tUckc.  in  europäische  Notenschrift  üher-> 
tr:ti;('ii.  Wenn  cliiîse  auch  nicht  ulh'U  Feinheiten  «1er  jni>at>ischi  ti  hitnnatioil 
uud  \'ortrjigsweise  zu  i'ulgeu  vermag,  bo  üiiid  doch  die  Abweichuiigeu  vou 
unserer  Musik  nicht  eo  erheblich,  dftß  wir  suf  eine  Wiedergabe  in  dw  uns 
gewohnten  Beseichnungsweise  verzichten  müßten.  Jenen  Abweichungen  suchten 
wir  ühriifens  djulurch  gerecht  su  werden,  daß  wir  merkliche  Diflereuzeu  iu 
dl  I-  Toiiliöhe  durch  -}-  oder  —  markierten,  die  auf  der  Ki.fo  durch  Saiten- 
druck erhühteu  Töau  mit  eiuem  X  versahuu  uud  die  Tempo -.Schwaiikuugeu 
mit  dem  Metronom  mdgliehst  genau  fixierten. 

I.  fiolo-desänge  (Graf  !Dr.  R.  Goto).    Text  in  freier  Ühersetzunjir: 

1.  Ahhchiedslied  volkstümlich'.  -AVenn  ich  von  dir  Abschied  nehme 
und  dahiinvandl«  mif  der  T.andstruße  zwi»ch«n  den  Eichen,  nicht  weiß  ich 
duun,  ob  Tau  mich  netzt  oder  ThrUuen.«^ 

2.  Gassenhauer  (aus  dem  chinesisch- j apanischen  Krieg) .  »Der  Li-Hung- 
Chang  ist  der  dümmste  Kerl  auf  der  Welt:  um  so  viel  Soldnteu  nach  Oman 
au  schicken,  hut  er  die  ganze  Ki  i» 'jhtlotte  vernichten  mü>st  ii!<r 

3.  Chinesische«?  l.icd  mit  den  chinesischen  Snlini-ationou  gesuncTcn  . 
Iu  ullen  drei  Stüekeu  lillU  der  melodische  Schweipuukt  mit  dem  Schlußtou 

zusammen,  ohne  daß  wir,  wenigsten  in  den  beiden  eisten,  eine  Tonika  in 
un>erem  Sinne  erkennen  könnten.  Schwankende  Intonation  ist  im  ersten 
Stück  in  ilrr  Terz,  im  /.wi  it.n  in  <1i'r  Sexte  zu  finden.  Eine  regelmäßige 
Zuïiamnientassung  von  Takten  zu  Gruppen  von  je  drei  oder  vier,  wie  sie 
bei  uns  die  Norm  ist,  scheint  nicht  vorzuliegen. 

n.  Sham isen -Solo:  Osaxttma  (Theater-Musiker).  Dieses  in  Japan  sehr 
beliebte  Stück,  daß  sidi  in  fortwährendem  Acetlrrando,  am  Schluß  zu  einem 
rasenden  Prestis-yhnn  steigert,  wurde  mit  bewunderungswürdiu;er  Virtuosität 
vorgetragen.  Es  ."^leht  uns  infolge  seiner  scharfen  ühythmisierung  und  der 
gelegentlichen  Zusammenfassung  der  Takte  zu  Gruppen  musikalisch  näher. 

HI.  Thuater-Musik.  Tansstficke  aus  dem  ersten  Akte  des  Dramas  »Die 
Geisha  und  der  Ritter.«  Der  Shamisen-Spieler  safi  in  der  Coulisse,  wo- 
selbst wir  während  der  Auff&hrong  unsere  phoaographischen  Aufnahmen 
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machten.  Dem  ersten,  mehr  feierlidi  (  ri  «  moiiiellen ,  M^t  ein  etwas  lebhaf- 
terer, anmutij;er  Tnnz  unter  einem  Üci^t'n  von  Kirschhlüt4?n.  Das  letzte 
Stück  gibt  eine  Art  wilder  Tnrautella  wieder,  welche  die  Tänzeriu  auf  eiuem 
Tbiftfowm«  'kleine  umgehängte  Trommel)  begleitete.  ÂUe  diese  Tftase  werden 
von  Frau  8 ad  a  Yacco  mit  vdlendeter  Grude,  namentlich  der  Ârm-  und 
Hand-Bewegungen,  auggeführt.  Die  kurze  monotone  Stelle  in  der  Musik,  in 
welcher  di»''clben  Tnktgruppen  vielemale  wiederholt  werden,  briflpiten  einen 
grotesken  Versuch  einiger  Priester,  die  Täzize  der  Geisha  zu  parodiereu. 

rV.  Koto-Solo.  Sterbe-Scene  der  Heldin  aus  dem  zweiten  Akte  des 
Schauspiels  »Kesa<.  (Theater-Musiker).  Eine  freie,  Stimmung  malende  Phan- 
tasie, ilif  bei  jeder  AuftÜhrunt,'  varüi  it  wurde.     Y«'rgleichf  Seite  340. 

\  .  Koto-Solo:  TodfsJied  iS  ada- Y' acco).  Wir  finden  in  diesem  Stück 
nicht  nur  einen  häufigen  Wechsel  der  Koto-Stimmungeu ,  sondern  auch  ge- 
legentlich eine  Transposition  derselben  Leiter  in  die  Bnhdominante  (Ton  b 
nach  rs  . 

W.  Sli;ikuhachi-Solo.  Jfoktohn  (=  sechs  Teilet.  III.  Sandan.  (Dr. 
Murayamu,  Dr.  Uoto).  Dip-^e  in  .lapan  »ebr  bekannte  Komposition  Ynt- 
su  h  as  hi 's  ist  ui'sprüiiglich  lür  Koto  gedacht  uutl  tu  dieser  Form  schon  melu- 
fach  publiziert  worden.  Wir  geben  deshalb  nur  einen  einseinen  Teil  der* 
Sellien  in  Partitur- Form  wieder,  um  die  Abweichungen  der  ver.schiedenen 
Notierungen  und  dir  t  h;intkteristischen  Fnterachiede  des  Shakubachi-  and 
Koto-Stiles  bequem  vergleicbbar  zu  machen 

Die  ersten  beiden  Teile  der  Partitur  sind  Übertragungen  der  Phono- 
gramme, die  wir  nach  dem  Shaknhachi-Spiel  zweier  Terachiedener  Musiker 
aufgenommen  haben.  Sie  weicliMi  untereinander  nur  uneriieblidi  ab,  hanpt* 
sächlicb  in  den  Verzierungen,  deren  genaue  Notierung  nicht  möglich  war, 
ebeu!<o  wie  daa  tremoluartige  Umspielen  der  laug  ausgehalteneu  Töne. 

Die  beiden  anderen  Seihen  sind  der  Litteratur  entnommene  Au&eich- 
nangen  für  Koto  und  zwar  die  eine  aus  den  von  Piggott  gesammelten 
Musik-Beispielen ,  die  aii'!«).-  :ui^  f«aw,<  -  Sammlung  von  Koto-Stikken^|. 
Wir  finden  in  Figgutt'.s  Nittirrunj  konstant  eis,  wo  Isawfi  4  «chroibt:  da  a 
ah  (îrundton  der  Leiter  zu  betrachteu  ist,  so  iiillt  die  Schwankung  auf  die 
dritte  Stufe,  als  auf  einen  Hilfston  (/V/v/  ,  siehe  oben  Seite  322).  "Wir  be- 
merken im  (tegensatz  zu  den  Wiedergalten  durch  das  Sbokuhachi  die  eharak- 
teristisebeii  Eigentündichkeiten  des  Koto-Stils  :  gleich  im  ersieu  Takt  ein  al>- 
steigendew  Aqteggio,  simultan  oder  ai-peggiert  gespielte  (^uiuteu,  (^uarteu 
und  Sekunden. 

Die  Beste  (/',  fis)  erscheint  in  den  Koto-Stimmungen  stets  als  kleine  (/'], 

bei  der  einen  Sbakuhiubi-WiediMgabe  (Dr.  Goto^  stet.s  ab  uinüe  //>),  in  dem 
aiidfrrn  Slmkiiliru  hi-SoIo  Hr.  .Murayauia  schwaidiend  oder  in  intermediärer 
Intonation.  Wir  glauben  aber  nicht,  daß  hierbei  neutrale  Sexten  iuteudiert 
waren. 

Vn.  Gesang  mit  Trio -Begleitung  (Partitur):  Tswu  Kanw^  Kranich 

und  Sebildkröte  |Koto:  Sad/i- Vaccol.  Meludielübrende  Stimme  ist  die  Koto, 
der  all»  in  I  ntî  ■  .daktion  und  Naeli>))ii'l  zuiVdlt.  T^:is  Slianii-en  bewegt  Ii  im  i-l 
unisono  oder  in  Oktaveu  mit  der  Koto,  uhue  dereu  Verzierungen  mitzumachcu. 

1  Auf  <ii  •  VerntTeiitlii^linMg  eines  anderen  Sliaknhacbi-Stüekes :  Axm/in^ftisln' 
'Dv,  Goto,  Dr.  Murayama, ,  welches  wii-  m  ähuhcher  Weise  paniturartig  fixiert 
haben,  können  wir,  da  es  nichts  wesentlich  Neues  bnngt,  ebenfalls  Tersichten. 

2)  Siehe  a.  a.  0. 
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Das  Kokyu  hält  bald  eineu  Ton  orgelpuuktarti?;  atts.  bald  i'o\<:t  es  der  Me- 
lodie mit  seiiiem  siarkeu,  uuser  Ohr  vcrlctzenduu  Portamento.  Der  Gesaug 
ist  gegen  die  Koto-Stiinme  h&nfig  in  Synkopen  yendioben.  "Wir  bentsen 
das  Stück  in  drei  verschiedenen  phonogruphiBchen  Aufnahmen,  die  sich  nur 
in  Bezug  auf  die  Coda  unterscheiden  Einmal  kehrte  nach  der  mit  Da  Capo 
al  Fine  bezeichneten  Formate  das  Vorspiel  wieder;  da=<  zweite  Mal  folgte 
das  Nachspiel  bis  §§;  dus  dritte  Mol  endlich  setzte,  nach  einem  Ubergaugb- 
takt,  das  Nachspiel  bei  §  ein  und  erstreckte  sich  bis  sum  Schluß  der  Ko> 


1)  Einige  andere  anbedeut«ndc  Abweichungen  verschuldeten  das  Ausfallen  oimselner 
Takte  oder  Taktteile,  meist  in  lU  n  Ul  i  i  svinnnea  der  Partitur:  so  ericlSren  sich  die 
Unregehnä&igkeiten  in  Takt  31,  37,  40,  47  und  63. 
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Anhangs  III:  Musik- Beilagen. 


I.  Solo-Gesänffe. 
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Ä.  Gassenhauer. 
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Hi,  Theater- Musik. 
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lY  Koto- Solo. 


Sterbe-Sceae  aiii,J(eB*V 


1 1  iih  r[TTjT[j  I  * J3i  I  ^irrH'^-i-J;  <; 


?   /•       ff*  r 


A  /^  (J  :  as) 


Digitized  by  Google 


862 


.T. 


Wfen.(j:  &0) 


TodesHed. 


V  Koto- Solo. 


If 


*  ^  (J  :  80) 


1^ 


Digitized  by  Goo^;Il 


0.  Abraham  a.  £,  M.    Hornbostel,  Studien  fiber  das  Tonsystem  der  Japaner.  353 

VI.  Shakuhachi-Solo. 

(Vergl«iohs-P«rUtiirJ 

Rokudan.  III.  San-dan. 
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YII.  Gesang  mit  Triobegleitung. 
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Zum  Texte  der  Mnsiklehre  des  Joannes  de  Srocheo 

von 

Hermann  Müller. 

(Faderbon.) 


Der  Muaik-Traktnt  des  Joanne»  de  Grocheo,  eines  unbekannten  Autors, 
der  um  die  Wende  des  13.  Jahrhunderts  wahrBcheiulirh  7m  P»ri«  lel»(e,  wurde 
zum  ersten  M»le  in  den  8aminelbünden  der  IM(t.,  .lahrgang  1  1899 — 1'MM)i 
S.  üöff.  veröflfentlicht.  Der  Herausgober  Johannes  Wulf,  der  als  tücliüj^ir 
Kenner  der  mittolalterliehen  Musik-Theorie  mit  Becht  gesdifttet  ist,  machte 
gleich  damals  auf  die  besondere  Bedeutung  dieses  Traktates  aufmerksam  Î 
und  noch  jüngst  wies  Oswald  Koller  in  der  Sitzung  d<»r  Wiener  Ortsgruppe 
der  IMGr.  vom  11.  November  1902')  auf  den  musikbistorischen  Wert  dieser 
Abhandlung  hin. 

Die  Aêoria  des  JoanuM  de  Grodieo  liegt  bis  jetst  nur  in  einer  Hand- 
schrift vor.  Es  ist  düs  eine  Handschrift  dos  ausgehenden  14,  Jahrhunderts, 
welche  in  Kodex  2668  <lor  (îrofiherzoglich  Hes^isrlieii  Tfof- Fîibliothek  zu 
Darmstadt  auf  Fol.  Ö6r — 6ür  sich  tiudet.  Da»  Vorseublatt  des  Kodex  gibt 
dim  Inhalt  iolgendermaßen  an'"'}: 
^Hk  continentur  mbscripta  : 

Confessio  quaedam  breris. 
2®:   Viyinti  pm^^tta  religioHorum  Ttonai  entnrar. 

Item:  Fotnw  nomtiorum  svcu/iditiH  ejctcriorctn   et  itUeriorrm  horninrm 

wide  bomu  Uber  Darndis  de  Beoforia. 
Item'.  Sermo  VulnerasH  eor  nmim. 

Item:  Aliqua  protrfa  f>nnn  rff  sr*r?;>/«r*.<?. 
It/^m:  Musnc^  mt"jisfn  .loUuniiùt  tlf  (Jtorhfo, 
Item:  Ordo  mUsm  rri  speculum  eivlc^iac. 
Uemi  Dt  asfüwH»  ßdei, 
liemi  Dt  quatuor  homim»  extremis^). 

1;  Vergleiche  Zeitschrift  der  IMG-,  Jahrgang  IV,  Heft  3,  S.  ifff. 

2)  Herr  Dr.  Wolf  hatte  die  Gute,  mir  sowohl  zu  der  Inhaltaangabe  wie  zu  den 

textkritisc-heii  Benierkungeii  «ine  Reihe  von  eigenen  Benbachtutigen  und  Mitteilungen 
nachträglich  zur  Verfügung  zu  «teilen;  ich  verfeldf  tiirht  für  die  %vertvollen  Notizen 
dem  geehrten  Verfasser  auch  au  dieser  Stelle  öüentiicii  meinen  Dank  auszusprechen. 
Zur  Beeebreibung  der  ^ndschrift  veiffleiehe  auch  F.  W.  Emil  Both  in  den  »Monats» 
heften  für  Musik<,'oschichte*.  Band  20,  S.  50. 

3'  Die  Zahl  im  Titel  ist  meines  Erachten«  zu  lesen  als  IIII  («b  4),  nicht  als  VII 
!ms  7j,  wenngleich  dem  Süßeren  Ansdieine  nach  srniaehst  die  Zahl  7  in  Betracht 
kommt.  Das  letzte  Wort  des  Titels  bietet  der  Entsifferung  wirkliche  Schwierigkeit. 
Wir  glanhen  crfrrnn'."  le<»en  zu  sollen,  zumal  die  hier  angewandte  Sehreibart  des  (r  sieh 
auch  sonst  hndet  und  nut  diesem  Titel  der  Inhalt  des«  in  Fi-age  kommenden  Gedichtes 
gut  besridmet  wird.  Wie  mir  H.  Wolf  nach  erneuter  Einsiebt  in  den  Dannstiidter 
Xiidcx  im  An=<chhiß  an  diese  Nii*i/:  rnittpüf,  lilllt  er  die  Le^un^'  (jimf-ihn-  Ha-  uu!i:'";^lich ; 
»die  beiden  Punkte  ^ûber  den  beiden  letzten  Strichen  der  21ahl:  beweisen,  daß  nur 
9epkm  zu  lesen  ist.«  Lideß  kommen  solche  Funkte  auch  bei  dem  Zahlxeicben  4  vor; 
sudem  hat  daa  für  die  Zahl  7  vor  den  beiden  Strichen  gewöhnlich  gebrauebte  V  in 
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Itrm:  Passio  sanctar  Barhnnir  metrica. 

If  nil  :  I.rgniâa  hmtar  Barbarae  virginis  rf  marftp^ift  meirift. 

JsidHt  librum  »cri^bit  dominus  jQ}éamics  de  Bocis  (?)  inonachus  

CoUmimtù  itquieaetti  in  pae$,  ilntenc. 

Über  den  YerfaeBer  der  m  dem  Kodeoc  an  erster  SteUe  geedunebenea 
ConfcJisio  lii-i  ris  weiß  ich  keine  näheren  Mitteilungen  zu  machen. 

Was  dit'  lieidon  folgenden  Traktate  angeht,  so  ist  die  Schrift  Vigittti 
passas  religiosorum  nicht  vom  heiligen  Bonaventura  verlaßt,  soudem  sie  ge- 
hört, ebeneo  wie  die  Forma  nomHonm^  dem  Mystiker  Devid  von  Ange- 
burg.  Zu  diesen  beiden  aecetiBcheii  Abhandlungen  vergleiche  BoniwenÈaraê 
Opera  omnia,  Ausgabe  von  Quaracchi,  Band  VIII  (1898)  S.  LXXVI,  Band 
X  (1902)  8.  17.  Ubripens  i«it  dieses  Werk  des  "David  von  Augsburg  von 
den  Vatem  des  Bonaventura-Kollegs  zu  Quaracchi  separat  heransgegeben  unter 
dem  Titel  »Fr.  David  ab  Augusta,  0.  F.  M.  De  exlerions  ei  inierioris 
hominit  roi»ipositiom<  Quaracchi,  1899)');  vergleiche  dazu  »Literarische 
Rundschau«.  1 '^'^V  \r  7  S  215 f.,  >Hi8t<)ri3che8  .Tahrbuch  der  0('»rreg-Ge- 
sellschftft«,  öUüf.,  »Jahresberichte  der  Ueechichtewissenschaft« ,  1899, 

IV,  40»». 

Es  folgt  im  Kodex  ein  Sermo  über  Cant.  4,9  >  VvfyimivH  cor  mmm*. 
Kin  Sermo  fiber  diesen  Text  wurde  friilu  r  fiilschliek  wobl  aaeh  dem  heOîgen 

BonavrntnrH  zugeschrieben,  ist  iiber  in  der  nlipnijpnannten,  nnuen  '^PTtmf- 
auBgabe  nicht  anfVronnmmen  wordon.  Da  unser  Kodex  ans  einem  Karthäuser- 
kloster stammt,  mag  hier  erwähnt  sein,  daß  Tri  the  min  s  De  scriptoriblis 
eed,  ad  a.  1472)  bei  den  Werken  des  Eartbi&iiser-Mdnches  Jacob  us  de 
Gruytrode  eine  Schrift  »Vulnrmsti  cor  ineum*  luiuit  Ob  dieselbe  mit 
unserem  Srrnin  v(>rwandt  oder  identisch  ist,  vermag  ich  für  den  Augenblick 
nicht  festzustellen. 

Mit  dem  allgemeinen  Titel  Aliqua  pnnda  bona  de  scriphtris  bezeichnet 
sodann  das  Inhalte-Verzeichnis  des  Kodex  einige  sehr  kleine  Traktate.  Ober 

dem  ersten  steht  als  Überschrift,  Hugo  de  laude  mritOÜ».  de  InbUê  aùfnû  htm 

stftt'fs'\  dt^rselbe  gibt  3  Zeichen  an  ^pfr  f/uar  poffst  homo  rofjnoftcere,  sî  tit 
in  bono  statu*.  Eine  Schrift  de  laude  rantati.t  ist  von  Hugo  a  s.  Victore 
(vergleiche  über  denselben  Hur  ter,  Nonumlator  literarim^  Band  4,  Inns- 
bruck, 1899,  8.  57  ff.)  fiberliefert  und  in  Migne's  Palrûloffia  laUna  TerOffiBni- 
licht;  es  findet  sich  jedoch  in  der  Darmstfidter  Handschrift  a.  a.  0.  nichts  davon. 
T)ic  zweite  der  klciiun  Aldintidlnngfen  i*^!  ttberscLrioben  de  r/fectu  sermo'ms 
diriiti,  die  di'itte  dr  n/ffctu  dii  ini  sermoni.Sj  die  viert«  de  IV  modis  scn^fy^roBf 
die  itinfbe  de  modo  praedicandij  die  sechste  de  tripliei  perfcctione^). 

der  Repel  eine  etwas  andere  Gestalt  wie  hier  im  Kodex.  Etwas  Sicheres  winl  nVIi 
kaum  feststellen  lassen.  Die  Lesung  >extremis*  nach  »hominis*  ist  meines  Srachtens 
nioht  blofie  Konjektur;  vei^leiche  das  Zeichen  ftir  tr  bei  Oappelli,  Lexicon  abbre^ 
viaturaruin.  Leipzig.  1^)01;  S.  330.  Übrigens  dürfte  es  nicht  unmöglich  sein,  daß  die 
mittelalterliche  Theolojçie  wohl  auch  »Septem  hominis  extrema«  aufzählte,  obschon  ich 
für  den  Auffcublick  einen  positiven  Belej,'  dafür  nicht  zur  Hand  habe;  vergleichen 
ließe  sich,  was  Ambrosius  \\\  De  Iwiio  ?/joWü Kapitel  10 f.  fiber  die  »AoUCoeifta  on^ 
marum*  im  AnsdiluG  an  IV  Esdr.  schreibt. 

1)  Daselbst  ist  unser  Kodex  als  *mee.  XH^*  oitiert  auf  S.  XXIII. 

9)  6em&6  einer  nacbtrUglichen  Mitteilung  dee  Herrn  Dr.  Wolf  bitten  die  Trak- 
tate 2  und  3  beide  als  l'berschril't  De  alferiii  u.  s.  f  Ich  meine  mich  zu  erinnern, 
daß  an  einer  dieser  beiden  Stellen  nacbtrü^^lieli  eine  Korrektur  im  Kodex  yorgenommen 
sei,  und  habe  demgemäß  die  Titel  oben  angegeben. 
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An  diese  Traktate  schließt  sich    die  MusiJkiehre  des  Joannes  de 

Grocbeo. 

Darauf  folgt  der  ordo  missae  vel  speeuhm  eedf^iae  aowie  d»  arUtsuUs  fideL 
>Über  die  letzten  Dinge  des  Menschen«  handelt  das  im  Anschluß  an  de 

artieiiliK  fidci  in  der  TTarulschrift  enthaltene  Gediclit  f'mii  irrolro  Mo  corde. 
Dasselbe  ist  sonst  unter  dein  Titel  ]fnliM(in  (Uitiinu  /td-ctis  bekannt;  rait 
literargeschichtlichen  und  kritischen  Aumerkungeu  versehen  findet  sich  der 
Teact  desselben  bei  Mone,  >Lateini8che  ^rnuaen  des  Mittdalten«,  Band  1, 
S.  415—419;  yergleicbe  auch  Chevalier,  Bepertormm  hynmok^ieum^ 
Band  1.  S  240,  n.  4102. 

Zinn  iSiiilnU  nennt  der  Index  der  Ha.  zwei  Gedichte  zu  Ehren  der  hl. 
Burburu,  nämlich  eine  passio  sanctac  Datbarac  nictrim  und  eine  leyetida  bea- 
iae  Barbarae  virginis  et  mar^frig  mehiee.  Die  ptuaio  stand  auf  Fol.  90 — 94 
des  Kodex,  ist  aber  später  hcraus-^ascliintfcii  worden.  Die  Iftjaula,  welche 
mit  den  AVorten  ^.^crilu-rf  post  ^\  lihct  quo  sit  jtatrr  lnir'"ir-f  /laf'i*  beginnt,  ist 
weder  bei  Potthast,  JuU.  inst.  med.  airi,  2.  Auflage  Bund  1  8.  1193  noch 
im  Rcpertorium  hyiunolot/icum  von  Chevalier  yenceichnet;  auch  iu  der 
nenen  BibUoUteea  Hagiogtt^kiea  latina  der  Bollandisten  feUt  sie. 

Wolf  hat  schon  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  sich  hinter  dem  ordo 
misBOBf  Ton  derselben  Hand  geschrieben,  not  h  oin  Traktat  findet:  »6V  cont- 
menee  H  hucidaircst.  £s  ist  ein  iu  Dialogtorm  und  iu  ü*auzösi scher  Sprache 
abgefaßter  theologudier  Traktat. 

Wie  vir  bmwita  bemerkten,  stammt  der  Kodex  aus  einem  Karthausei^ 
idoeter.  Er  gehörte  nämlich  offenbar  der  Karthauso  zu  Köln.  Fol.  55  v. 
liest  man  nncl»  nm  Schluß  die  Bemerkung:  »/>/''  Uhr  es-f  ^'arflnmor   in  Co- 

lonia*.    Aul  Fol.   l  r  steht  oben  *Iak  lihrr  in  i'ol(ntiar\  hei  der 

durch  ....  angedeuteten  Stelle  ist  die  ursprüngUelie  Behrift  durchgeatrichen 
und  unleserlich  gemacht;  man  wird  wohl  >e»l  Carthttsiae<  oder  »fat  OarikU' 
sia?wrH)nt  zu  ergänzen  haben.  Das  Karthäuserklo^ler  zu  Kr)ln  war  der 
heiligen  Barbürn  geweiht;  so  erklärt  es  sich,  daB  in  dei  iliuulschritt  die  heideu 
Gedichte  zu  Kbren  dieser  Hciligeu  aufgenommen  waren.  Den  Schluüsatz  des 
Inhalts-VerzeiehnisBes  (s.  oben  S.  362)  glaube  ich  ergänzen  zuaoUen:  »Ishtm 
Ji'h  -uiu  ficripsit  dominus  Joltannrs  dr  Jiwis  ?J,  nionochus  dotHUS  »nnrUie  Jiar- 
barar  Culniiii  nsis  ardinis  Carthusiani,  rffi- -^'  nf  iu  }ni<c.  Jw^  /x.  Fbrigens 
ist,  wie  Wolt  schon  hervorhob,  der  Ktides.  von  Verschiedenen  geschrieben; 
Joannes  de  Boci.«  kann  nur  für  einen  Teil  desselben  al-j  Schreiber  iu 
Betracht  kommen.  Die  auch  in  Eitner's  »Quelleniexikon«,  Band  4,  S.  381 
ausgesprochene  Anscliauung,  Jo.  de  Bocis  habe  unsem  Musik-Traktat  kopiert, 
ist  nu9  (Irin  Kod.  x  nicht  zu  erw*  t''eti  f 

"Wo  Ii  halte  Keclit,  wenn  er  [»ezngiicli  des  3Iusik-Traktates  vou  J.  de  \ 
Grocheo  iu  den  Vorbenurkungeu  seiner  Texteditiou  bei  der  sonst  sorgfältig  } 
und  sauber  auageftthrten  Schrift  die  beträchtliche  Anzahl  von  Abkürzungen  | 
und  die  Schwierigkeit  in  Bezug  auf  die  Lesung  des  Textes  erwähnte  2).  f 

Aniresichts  der  großen  Bedeutung,  welche  di»»  fhcoria  (le<<  J.  ih-  nrorlioo 
beanspruchen  darf,  wird  uusere  so  erfreulich  aufblühende  ^Musik-Wissenschaft 
auf  die  Dauer  nicht  umhin  kOnnen,  unter  Berüeksichtigung  der  bisher  be- 

1   Oder  pritnn  'f 

2,  Übrigen«  hat  sowohl  der  Traktat  De  articulis  fidi  i  als  auch  das  Gedieht  Ctwt 
rerolm  Mo  corde  zwei  Kolumnen  auf  der  Seite.  Danach  ist  Wolf,  a.  a.  O.,  3.  68, 
Zeile  7  f.  za  berichtigen. 

s.  d.  I.  M.  IT.  24 
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kannten  mittelalterlichen  Musik-Theoretiker  und  aui  der  Grundlage  einer 
ausreichendeu  Kenntnis  der  sogenuuuteu  ächolaätischcu  Terminologie  sich 
«nch  der  ErUllrang:  dieses  Traktates  mit  Sorgfalt  anzuneluiMii.  Frei- 
lich wird  die  lirlitige  Lesung  des  Textes  die  notwendige  Gh-ondlage  für 
(ItMiiitii^e  Untersuchungen  liilden  müRscrt.  Ann  differ  Erwägung  ist 
die  iKtchfolgende  Zusammenstellung  von  t^xtkritisclu'u  Hcnierkungen  her- 
vorgegangen. Dieselben  stützen  sich  auf  eine  KoUationierung  der  Darmstädter 
Handscbrift.  Ein  exegetischer  Versudi  su  einigen  SteUen  unseres  Traktatee 
Boll  gelegentlich  folgen.  Bei  der  ständigen  und  vielleicht  etwas  ermüdenden 
Bozurjii.ihme  auf  dif  Handschrift  mag  mis  ilas  Wurt  Mommsen's  «up  der 
£iideitung  zum  MonHiucntniu  Aurnrnnum  trösten:  *Jhicfa  Irrtio  ft  docta  cou- 
icdatio  mm  ipsac  siviilliinae  »int,  co  diffcrunt,  quad  ilia,  ut  uHhor  est,  Ha 
laudibuB  9e$e  qttodammodo  tubtrakit,  haee  minus  prodsat,  magii  ceMraktr^)*. 

C9,  16  Die  Abkfirsuug  mot  ist  in  motis  aufzulösen  ;  gemeint  ist  der  Traktat 
ans  der  Physik:  »De  moventihuê  et  mofw«. 

70)4  ff.:  diatantiam  ht  zu  lesen  Htntt  distamina;  ferner  a  statt  nan,  admira'- 
hitiir  statt  admirabilitcr,  facilius  statt  pK-hns.  Der  Satz  h^ißt  also: 
>Sirut  cnini  i'idrns  modos  incr/iiffuii  di.fUiH(ium  (wjmris  .sulis  a  ceiUro 
terrai:  non  admirabitur,  sed  facilius  er  it  scions,  sic*  u.  s.  w. 

70|  19:  In  der  Lücke  steht  wtn;  das  ist  in  senmm  anfanlSsen.  Die  Kon- 
jektur >mtftii«  ist  nicht  berechtigt. 

70,  Anmerkun^î  1:  dipositns  steht  in  der  Handscln  ift. 

70,  Anmerkung  3:  Zur  Konjektur  >ri^i(nt€  siehe  oben  70,  19. 

70,  Anmerkung  4:  Die  Abkürzung,  die  sich  au  dieser  Stelle  ündct,  läßt 
sich  m.  £.  nicht  hloa  in  quod,  sondern  anch  in  quae  auflSsen. 

71,  2:  Hinter  irrikitijt  steht  in  der  Handschrift  noch  iiurrntae. 

72,26:  Es  licjrt  keino  N<»t\vendi<jkfit  vor,  dn?  ra  der  Handschrift  in  mm 
»u  verändern;  in  tu  [sc.  pnmipia,  quae  sunt  tamquam  materia  musicae^ 
tmuica]  formam  musicam  introducU, 

74,  12:  Statt  uXhü  ist  su  lesen  in  hoc. 

74,  14:  Vor  nuninis  stobt  in  der  Handschrift  noch  in. 

76,7:  Pîis-  propter  (fiwi  der  Handschrift  fvergb'icbf>  Anmerkung  1)  ist  nicht 
in  aiiqnid  !su  verändern;  es  entspricht  dem  propter  qmini  causam  73,  G  f. 

76,  9:  Statt  aliud  ist  aliqmd  au  lesen;  an  und  fttr  sich  sind  beide  Lesungen 
möglich  (vergleiche  Cappeln,  a.  a.  O.,  8.  7;;  der  Zusammenhang  seheint 
jedoch  mehr  die  Auflösung  in  oliquid  au  begünstigen. 

76,  21  :  Zwischen  et  und  ut  fehlt  etiam. 

77,  23:  Das  consonantiam  der  Handschrift  ist  beizubehalten,  das  reso/uibit  in 

transitivem  Sinne  au  nehmen. 

77,  Anmer'  IL  I  I:  sen.'tnruttt  steht  deutlich  in  der  Handsdvift;  Anmerkung  1 
ist  d.iluT  iilierflUssig. 

77,  Annierkiin-i  -:  n"'f!inpj/ni n  steht  in  der  Hniidfcluit't .  iiiiht  metluipoyii. 

16,  1:  btutl  u  ist  uiue  Zabi  zu  setzen,  wubrücbciubcb  7;  auch  sonst  kommt 
ein  ähnliches  Zeichen,  wie  hier,  für  7  in  alten  Handschriften  Tor;  Die 
Punkte  müssen  feUen.  Der  Zusammenhang  ist  dieser:  Älii  finifas  ease 
dieu  ni  et  sub  numéro  deiermiftatOj  piurea  tatmn  quam  7,  puta  13^ 

1;  Vergleiciie  Wilcken,  Archiv  liir  i'apyi Ufe-Forschung.  liKX).  Band  1.  V'^orwort, 
8.  IV. 

2)  Die  Zahlen  Terweisen  auf  die  Seite  und  Zeile  der  Wolf  sehen  Bdition  a.  a.  O. 
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78,  IH:  Statt  ho-  ist  homo  zu  lesen. 

70,20;  Nach  mumlus  ist  übersehen  wortleu:  H}idc  ct.  rntfrrorosmus  Ul  est 
luinur  nimulus.  Der  Zusuiumenhuug  i»i  dieser:  htoimn  .  .  opinioni 
agsenümuäy  diemdo  quod  homo,  ut  ait  P.  et  A.,  ist  qtutai  tnundttSf  ttnâê 
rt  Hiicroiosmus,  id  est  nnnnr  muttdus^  aJ/  'is  diHtur. 

78)21:  Die  Abkihxunu'  «Irr  H  nul  Schrift  wird  vieUeioht  in  operatîotteê^  nicht 
in  ofiiitionrs  HUizuliiytMi  sein. 

78,  28:  2such  quam  steht  iu  der  HanducUrilt  uuch  omnium. 

78,  Anmerlning  1:  Muß  fortfallen. 

79,  1  :  Nach  diapason  hat  zwar  der  Kodex  Ei\  vielleicht  verschrieben  für  J55ï<? 
7ö,  12:  isto  ist  jf'dt  tif.ill-*  beizubehalten,  di«'  Anm»*rkitiiir  1  daher  auhzului^sen. 

Es  wird  eben  durch  den  Satz  *Kt  iitto  tiiodo'^  der  tonus  im  Hiiiue  von 
»concotdantia,  quae  vousislit  in  alit^ua  pioportion»  ^  erklärt. 

79,  S8:  Die  Abkflrscing,  welche  die  H«ndschriffc  bietet,  wird  wohl  bester  cu 
coHJtonaitfia  au%elÖHt  anstatt  äu  Cdiistnui. 

öOj  26:  Stîf'î  oh  ist  ah  zu  Ihslmi.    T)as  //  mit  Abkür7m)ir«7:fi<"bf'ii  wir«!  in 

aufzulösen  sein,  dt'SL'h'ichen  das  imc  mit  Abkürzungszeichen  hier  im 
Zusammenhang  vielleicht  besser  8U  luwnrr.  ala  zu  habere.   Der  Sinn  ist: 

JMapaton  ab  his  {$e.  praeeedeniifm»  eoneordatUU»)  haertire  vOrtiir; 

die  Oktav  gilt  nicht  als  selbständige.^  Literrall,  sondern  ist  inneriücb 
abhängig  von  den  übrigt-n  Intervallen,  nameiitlirb  vf»ri  Qunrte  und 
i^uiutti.    Die  Zusctzuug  eines  [iioimn]  erscheint  nicht  als  notwendig. 

81,  36:  »ü  steht  in  der  Handschrift,  nicht  est. 

81,  Aunierkuog  2:  Da  acmUtam  deutlich  in  der  Handschrift  su  lesen  ist, 

muß  diese  Anmerkung  rortlfilleii. 

H8,  SS:  tali  ist  zu  Icst-n,  nicht  rtfrli. 

83,  14:  isla  muß  bleiben;  *wir  können  flariti  ,Uia]  keine  Kuiteilung  erblicken«. 

88,  18:  mttêieum  steht  deutlich  in  der  Handschrift,  nicht  mMsti^am. 

83.  Anmerkung  5:  cf.  zu  83,  18. 

84,  29:  Nach  firfis-  'mi  lihcr'ih.s  finzufuyen. 
84,  30:  Die  Handschrift  bietet  iiufniruti*. 

8ü,  29:  Iu  der  Haud^jchrift  steht  6i  mit  Alikürzung^5/eichen  ;  das  ist  hier  in 
simUikr  anfeulösen,  nicht  in  sibi  Die  Änderung  in  supra  ist  alsdann 
nicht  notwendig. 

î^').  Anmerkung  f>:  vergleiche  oben  zu  85,  29. 

8(j,  23:  srd  ist  zu  lesen  btatt  it. 

86,  28:  Das  Ulis  der  Handschrift  ist  beizubehalten. 

86,  81:  myUotktt»^  nicht  muliitotiem  steht  in  der  Handschrift. 

86,  32:  Das  (j  i^teht  deutlich  im  Manu£kri{)t;  darauf  fulgt  zweimal  das  Ab- 

kürzungszeichen für  eon.  Demgomütt  ist  auch  86,  Anmerkung  5  zu 
ändern. 

87,  1;  Die  Handschrift  hat  stpdui  statt  sfx. 

87,  23:  Das  posait  der  Handschrift  kann  beibehalten  werden;  wenn  der  SingU'- 

Ibt  Anstoß  erregt,  dürfte  pnssinf^  nicht  jjnoia/tt  ZU  scbreiln-n  sein. 
87,24:  Der  Kodi  \-  hdt  Sil>f  ff'  das  wird  zu  lesen  sein:  Srilint  »Iii  f  ; iituiti' . 

89,  22:  jb]s  wird  ultima  feätzulüilteu  sein;  der  Vorfasäer  uuttirhcheidot  die 

1;  Eine  UhuUchu  Abküizuug  für  similiter  ^uhne  1]  ündet  sich  auch  sumt. 
2)  Cappeln  bezeugt  ausdrücklich  das  Vorkommen  der  AbkUrzong  tn  ^  tan/nnt 
fur  das  XTTT,  Jahrhundert. 
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cnrjinfh  uniirrsalf.f  per  fhfiintintx  u}^  die  fogniÜo  jurfrda  dii^Httrfio  »do  rt 
rnf/iiosf  fufîo  prirtrs,  Und  die  ciKjtniio  ultima  per  Cfjgnitionetn  compositionis. 
90,  Ii)  :  im  Manuskript  steht  dicamm  statt  dkimm. 

90,  31:  Die  Âbkannng  -ist  woU  besser  virif  nidit  veri  zu  lesen. 

91)  9  :  T)as  ah  ist  nicht  in  Klammern  zu  setsen,  da  es  deutlidi  in  dw  Hand- 

Srluift  stf'ht. 

91,  2i  :  kStatt  ((nia  dürfte  vielleicht  auch  <piac  zu  lesen  sein. 

91,  26:  ab  fehlt  im  Mauuskript,  war  deshalb  iu  Klammoru  au  setaen. 

92,  9:  Unde  ist  an  setaeen  statt  Vidé. 

94,  3:  Die  Stelle  ist  im  Manuskript  unverständlich;  ich  vermute,  daß  der 

des  Griechischen  vielleicht  unkundige  Ab9chreil)er  mit  dem  Worte  erotieu» 
(oder  eroUa?)  der  Vorlage  nicht  fei-tig  zu  werden  wuUte. 

95,  7:  Statt  verêieulari  lies  UUi. 

96,  31:  Statt  potest  ist  primo  au  lesen.    Der  Zusammenhang  ist  dieser: 

Modus  .  .  .  componrndi  harr  ijnirniJitrr  est  hhus,  queinadmodum  in 
natura.  I'rinto  niiin  d'n'tniiiina  "  luxfrritir  pra/jifva/tfiir^  poftUa  riro. 
Wie  bei  der  Zusammensetzung  dur  Kurperwelt  die  uiukria  prima  als 
éUmentitm  in^teiminafum,  perfi''iettdum  u.  s.  f.  anzunehmen  ist,  irelcher 
die  forma  tuhstantialis  als  elcmriituni  dd<  i  iuiuaits^  pvrfkit  fvs  u.  s.  f.  folgt, 
ist  es  ähnlich  bei  der  musikalischen  Komposition;  das  di<'tameu  ist  ge- 
wiss oiiti  aßen  die  materia  prima j  der  cantus  proportionaiis  die  forma  aub- 
staut  talis. 

95,  32:  Wie  aus  den  obigen  Bemerkungen  hervorgeht,  ist  das  praepcmtntur 

der  Handschrift  beiaubehalten. 

9ti  s:  Statt  sauf  ist  sinf  zu  setzen,  nach  //jv^v//^/ ^</'7//7/mj<  ein  <wro  einaufligen. 

9ü,  12;  ariijii'ialis  wird  zu  lesen  sein,  nicht  n  i  f> ji'-ialifrr. 

9G,  13:  af/la(u  (»durch  Anblasen*;  heißt  es  im  MuuuBkript,  nicht  a  flatu. 

96,  19:  Das  eentur  des  Manuskriptes  wird  za,  eausentur  (Teraohrieben  für 

causiiKr)  aufzulösen  sein,  nicht  au  eermiur, 

9G,  3G:  ti'it'ir.'J' s  i-^t  zu  lesen  statt  n'rfnfyh  s-. 

91  f  2:  In  der  Handsclirift  ist  zu  losen  entweder  srio  =  supcriorc,  oder  /Wo  = 
foitiorc.  äcrio  tfono  unterscheidet  sich  tyinpamim  et  tuba  kaum  von  der 
vidla^  wohl  aber  fortiore  (eyentuell  auch  superiore)  sono. 

97,  11:  Die  Korrektur  Illac  statt  ßla  scheint  unnötig  au  sein. 

9H,  2:  Lies  ctiam   ta  ft  aiäcm, 

100,  19:  Lies  hoquetas. 

lOO,  36:  Statt  moduli  ist  mobilis  zu  lesen. 

103,  3:  aliquù  steht  im  Manuskript  und  wird  beizubehalten  sein. 

103,  11  :  Die'Âbkflrzung  ist  offenbar  in  ayUoffismif  nicht  in  »yllahi  aufzulösen 


1)  An  und  für  sich  i  i  au>  Ii  '!;>•  Auflösung  .xyllahi  m"yjV.ch.  Hier  ist  iedicb 
sijlhfji^ini  eatstihiedeu  vorzubuchen.  Eiuutal  aus  sprachlichen  iiücküioht^n;  für  die 
Gleichung  syüabm  »  Silbe  finde  ich  weder  bei  Du  Gange  noch  bei  ForcelUni 
einen  Anhaltspunkt  [bei  Augustinus,  conf.,  1:3,15  =  Verseichnis.  Uogistcr];  das  Vor- 
kommen der  Form  maiiostiJUtbus  und  UJmlich  hat  für  unsere  Stello  keine  Bedeutnncr. 
Sodann  spricht  der  Kontext  für  die  Auflösung  nyüoyismi.  H.  "Wolf  verweist  nnch 
zwar  auf  die  vier  Solmisstionssitben  des  Joannes  Verulus  de  Anaguia  bei 
Coussemaker,  Scriptores  IH ,  129  b.  ff.  Aber  damit  scheint  mir  der  Ausdruck 
unseres  Autors  »omnes  siUi  ad  4  primos  reduoufUur*.  nicht  erklärt  zu  sein.  Mau 
wird  vidmebr  die  Lehre  des  Aristoteles  und  deren  weitere  Ausgestaltung  dnroh. 
Qaienus  und  die  scholastisdie  Philosophie  faezBglioh  der  versehiedenen  »figune*  und 
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103,  35:  Statt  viriitalikr  igt  sa  Usen  unwemHa. 

104,  6:  Statt  nnpinUtrr  lies  a^ijHnliif. 

105,  1:  parks  steht  im  Manuskript;  das  deaigtiatur  der  Handschrift  wird  in 
deHgnanàtr  zu  ändern  sein. 

lOöf  6:  respanderet  ist  sn  lesen  statt  rendereL 

105.  28:  istontm  ist  für  (oruni  zu  aetien. 
106,34:  Lies  uinrernnh!^  statt  mlgarcs. 

106,  36:  Lies  coronatiomm  statt  creationem. 
107f  25  :  Statt  omni«  ist  ew  zu  lesen. 

108,  17:  Das  magiscolm  erscheint  mir  reeht  sveifelliaft:  ist  nicht  vielleidit 

maz/istraffis  zu  lesen? 
1Ü8,  H2  :  Oh  das  crtUur  der  Handschrift  nicht  doch  als  causaitur  bezw.  cau- 
sctur  zu  lesen  ist?  Mau  wendet  einen  dreistimmigen  Sata  an  [»faciunt^)^ 
weil  (oder:  wo)  die  drei  Stimmen  eine  perfecta  eontonatUia  ergeben. 
Oder  ist  vor  fammi  in  108,  31  ein  taHs  vom  Abschreiber  ausgelassen 
worden  ? 

110,  IG:  Zu  lesen  ist:  Ei  itr)ti  cum  moteUi»  plura  aitit.    Statt  item  kann 
eventuell  auch  ita  gelesen  werden. 

110,  28:  Die  Einfügung  des  7h>»  ist  nicht  erforderlidi. 

111,  1').  Lies  sit  anstatt  fit. 

112,  2:  Nach  et  ist  trmpm  einzuschieben. 
112,  5:  ffsta  ist  zu  lesen  für  fcsto. 

112,  ü:  làes  quantum  für  quam. 

112,  15:  ^nipofum  steht  im  Manuskript;  gemeint  ist  der  sogenannte  compu^ 

tun  fr<-lrsiù9êicu.f. 

112,  20:  Das  t'<'s-f  ist       Sinnes  wo^^^en  unmöglich;  in  der  Handschrift  steht 

«  mit  Abkürzungszeichen  —  //'/•. 
112,  28:  valet  ist  zu  lesen  statt  rkklket. 

114,  5  :  Das  secundum  fehlt  in  der  Handsduift^  ist  aber  wohl  (in  Klammem) 

zu  ergänzen. 

114,  7:  Statt  t/yamuhifil'ifs-  wird  vielleicht  besser  ffrntiffiintipnlihitu  gelesen. 

114,  9:  Die  Änderung  des  musico  der  Handschrift  in  ad  musicmn  ist  wohl 
nidit  nötig. 

115,  6  :  Das  et  darf  meines  Erachtens  nicht  in  den  Text  der  Handschrift 

f'iiitrt'Sihaltet  werden,  da  sich  auch  ohne  dassellx'  ein  Sinn  ergibt. 

116,  3:  Im  Manuskript  steht  fac>h-)rn,  vielleicht  verschrieben  fm*  facili&retn. 
Dr.  Wolf  liest  im  Xodex  jarilom  (=  facilionm  oder  facUcm?]. 

116,  12:  Das  tonum  der  Handschrift  wird  man  beibehalten  müssen. 
116,  30:  Zwischen  primus  and  sccundus  fehlt  et 

116,  36:  Nach  ///  eM  ist  primus  einzuschalten. 

117.  3:  Statt  triti  ist  tcrtii  zu  lesen. 

117,  18:  Statt  quantum  ist  entweder  quoad  zu  lesen  oder  vielleicht  ist  nach 
quantum  ein  vom  Âbschreiber  übersehenes  ad  einsnschieben. 

118,  17:  Das  Woi-t  nach  totm  ist  schwer  zu  l«  st  n.    JedenfaUs  wird  man 

einen  Genetiv  Plural  zu  lesen  haben;  vielleicht  'ni^^fornm  vorschrieben 
tur  istorum?  Auch  an  instrummtorum  oder  nutffistrorum  könnte  gedacht 

»rnodi*  des  Syllogismus  zur  Erläuterung  dieser  Stelle  heranzuziehen  hahfn;  auf  die 
»vier  ersten  modi*  lassen  sicli  nänilich  die  15  folgenden  zurückf uhi  eu ,  zur  Sache  ver- 
gleiche Lehmen,  Lehrbuch  der  Fhilosopbie,  Band  1  (Freibug  1899),  8. 106  ff. 
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werden.  Namentlich  magistrnrum  würde  durch  den  ftepensatz  zwiachen 
den  Anf-îtplluTifîcii  der  Theoretiker  einerseits  uiul  der  l^raxis  dos  gre* 
goriHiiiiicheii  Churulgeeuuge»  uuderüeitH  einen  guten  binn  ergeben. 

120,  6:  Statt  nt  lies  vel 

121,  11:  Für  cdii  ist  aliqui  zu  lesen. 

121,  35:  iHf/liuiu  sieht  in  der  Hundschrift,  nicht  iufdii. 

122,  12:  Statt  samturum   ist  zu   lesen   sarcuhnon.     Gemeint  ist  der  als 
Evovac  bezeichnete  Schluß  des  UlorM  Patri  am  Ende  der  Fsalmett. 

126,  3:  Statt  cmiiphona  ttebt  atiud  im  Mannekript. 
125, 13:  Fttr  eonoekhiatur  lies  mm  (Mrv^r. 
126,  9:  S'fnff  fffinr  i«t  wohl  ifuivdam  zu  setzen. 

12G,  23:  iJie  Abkürzung  der  Haudflchrift  dürl'te  besser  näiustcrio  geleseu 

werden,  nicht  mysterio. 
126,  28:  Vielleicht  tat  in  der  Handschrift  imponit  va  lesen  statt  imponoL 

12S,  11:  Ijies  humanam  statt  huvtanatant, 

129,  4:  In  der  Handschrift  ^teht  ilir<  rsi(hnUir^  nicht  diver»i/ioatu8, 
129,  0:  Nach  Christi  sieht  im  Manuskxipt  ct. 

129,  27:  Der  Text  der  Handschrift  ist  wahrsoheinlich  qua»  voe€tnt  m  lesen, 
nidit  quaß  vorantur, 

130,  7:  Statt  nntipomiutur  steht  im  Manuskript  cotxponantur. 

Weitauf?  die  meisten  der  oben  niitgeteiltpn  textkritischpti  Noten  scheinen 
mir  abi»oiut  sicher  zu  sein.  Wo  ich  glaubte,  Konjekturen  anwenden  zu  sollen, 
will  ich  mich  gern  an  den  alten  Satz  erinnern  lassen: 

T6  toL  loTta^tii'  Tüv  aûip^  liôivui  ài'/ju. 
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Entgegnung 

von 

Horace  Wadham  Nieholl. 

(Ixindon.) 

Allow  me  n  lew  words  concerning  Prof.  S.  de  Langels  remarks  ment 
my  paper  eutitled:  Baches  non-observance  of  some  Fixed  BoleSf"  in  your 
preceding  (Quarterly. 

Prof,  de  I^nge  eTÎdently  misconceives  tiie  spirit  in  whieh  my  artide  wae 
written.  He  admitSi  however,  that  two  of  the  passages  under  consideration 
cannot  be  defended,  (sic!)  but  singularly  enough  these  two  sound  more 
agreeable  than  m«ny  of  those  quotL-d.  For  instance,  Ex.  I,  piigo  677,  (Takt  2), 
is  exactly  similar  to  the  two  oxauipies  admittedly  indeiousibie!  Also  of  much 
worse  effect  is  Um  third  Ex.  on  page  678,  as  well  as  those  on  pages  681, 
Ex.  I;  683,  Ex.  n,  second  excerpt;  and  680,  Ex.  HI,  which  is  opposed  to 

all  accepted  rules  concerning  suspensions.' 

Of  course,  every  student  knowf;  the  rules  concerning  the  movement  of  one 
aud  the  same  chords  in  different  positions  ou  the  same  bass-note,  passing 
(ornamental]  notes,  suspensions,  &c.,  not  to  mention  tiie  more  elemnitid  rales 
governing  conseenttve  octaves  and  fifths.  Thus,  the  excepüoiis  referred  to  iu 
Palc'-tiin;i  ;infl  Lassus  do  not  count,  or  in  any  way  Fuffice  to  make  writing 
that  vi(jlatt-i  rules  a  standard  to  students.  The  movcuicnt  and  comparison 
of  each  part,  note  after  (and  against)  uote,  and  cliunl  at^er  chord,  was  in 
question  as  a  matter  of  pure  leading  of  parts. 

It  is  almost  needless  to  say  that  my  paper  was  written  for  interesting 
study  and  to  ho  of  «ome  practical  valuf  tn  students,  rather  than  as  an  atUick 
upon  the  great  master's  general  writing.  Thus  Prof,  de  Lange  bas  failed  to 
controvert  my  statements. 

P^haps  my  knowledge  of  counterpoint  in  all  its  branches  may  be  the 
cause  of  my  "inability  to  truly  comprehend  and  appreciate  Bachot  However, 
we  all  know  that  Bach  requires  neither  prniMf'  nor  defence  from  nnv  musi- 
cian —  great  or  small  —  but  to  caU  attention  to  what  appears  Iree  (as 
contrasted  with  pure,  part-writing  iu  works  of  the  strict  style,  is  of  value 
to  all  <—  even  to  Prof,  de  Lange! 
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Soiiau  an4  Plurygian 

A.  J.  Hipkini. 

[London.} 


In  the  following  reniarks  1  would  offer  some  explanatory  notes  or 
sii^prestions  on  the  Dorian  and  Phrygian  modes  of  the  ancient  Greeks, 
regarding  them  ironi  a  non-harmonic  point  of  view.  I  have  kept  quite 
clear  of  the  later  development  of  the  Greek  musical  system  which  has 
so  befogged  the  consideration  of  the  earlier. 

The  Greek  word  açuovta  is  usually  rendered  by  scale  or  mode. 
Either  wortl  may  explain  a  succession  of  musical  notes  fitted  and  com- 
plete in  itself  within  the  consonance  of  an  octave,  although  the  order 
and  measure  of  the  intervals  may  be  arbitrary.  The  foundation  of  a 
scale  is  inltramental,  not  vocal;  it  oomes  from  the  stops  on  the  finger- 
board of  a  strmged  instrament»  or  the  lateral  holes  in  a  pipe.  Vocal 
mnstc  in  its  origin  must  be  referred  back  to  speedi,  to  accent  and  mo- 
dulation of  the  voice,  the  development  of  sustained  voice  sounds,  to  syn- 
thesis rather  than  to  analysis,  ¥dth  freedom  in  the  dimensions  of  intervals. 
Scale  is  used  preferentially  for  a  recognized  succession  of  notes,  but 
mode  for  their  characteristic  measurement  No  natural  order  is  to  be 
predicated  for  either. 

The  Dorian,  or  Hellenic,  mode  was  historically  a  Lyre  accordance, 
tetrachordal  from  the  grasp  of  a  previous  fingerboard,  and  usually  sep- 
timal  in  harmonic  character;  the  presumed  fingerboard  instrument,  or 
7cavèuvqa,  having  its  congeners  in  the  Egyptian  Xeftr  and  Babylonian 
Tanbotir.  If  the  old  Aeolian  iikhI--  was  the  same  as  the  old  Hypo-dorian, 
it  was  closely  allied  to  the  normal  Dorian. 

The  Phrygian,  an  Asiatic  mode,  was  hased  ujKjn  the  j)Ositi(m  of  tlie 
lateral  holes  of  the  «j'Aôc,  as  is  well-known  a  pipe -instrument  l)l()wn 
with  a  reed;  and  the  stopping  thereof,  in  its  nature,  Hexachordal  rather 
than  Tetrachordal.  The  r.'>oç,  the  aesthetic  effect  of  the  instrument,  wîis 
m  its  character  approximate  to  that  of  the  Scottish  Highlaiül  Uagpijie, 
a  survival  of  an  Eastern  scale.  The  lower  tetrachord  of  the  Makat  double 
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pipes  (B.  C.  1100)  discovered  by  Flinders  Petrie  in  tlie  Fayoura,  is,  as 
I  heard  them  played  with  an  Argboul  reed,  similar,  altbougb  with  some 
différence  in  tbe  succession  of  tbe  cbaracteristic  interrals. 

Dorian  and  Phrygian  according  to  Aristotle  were  entirely  different 
in  character,  and  being  so  would  be  of  separate  origin  and  incommen- 
surable. Nf>t  the  mere  shiftinf,'  of  a  Diatonic  Minor  mode  as  is  generally 
accepted,  u  iiiiKlal  system  Monro')  attributes  to  Ptolemy. 

The  Greek  names  of  the  Ijyre  octave  followed  those  giyen  to  the 
strings  of  tbe  instrument,  due  to  their  rehitive  position  and  proximity  to 
the  player.  Our  letter  notation  can  express  their  order  equally  well; 
but  neither  (an  inform  us  us  tu  iLeir  measure  or  ])itch. 

The  Greek  names  of  the  avlu^  notes,  excepting  the  fundamental  note, 
and  its  octave,  which  were  apparently  in  early  times  not  used,  bore  tbe 
natioiml  modal  names  coiresponding  to  their  use  as  pitch  prompters  for 
the  redtiiig  notes  required.  Be  it  remembered,  the  Qreek  intsrrals,  as 
in  all  non-harmomc  Eastern  scales,  were  steps  varying  in  measure  accord- 
ing to  the  system  accepted;  never  the  mental  analysis  of  common  chords 
as  in  the  Hannonic  intonation  proper  to  our  modem  —  particolarly  our 
Tocal,  music  Pythagorean  ratios  outside  the  Fourth,  Fifth,  and  to  some 
extent,  the  whole  Tone,  were  practically  non-existent,  or  were,  at  least, 
TMy  much  restricted  in  the  Greek  music  of  the  Classical  period.  It  can 
be  5;hown  they  ultimately  made  their  way  by  the  greater  ease  of  toning 
with  Fourtlis  and  Fifths. 

In  Üie  study  of  Clai»sical  Greek  music  it  is  essential  to  put  aside  our 
cherished  ideas  of  chords  and  tonality  of  scale;  of  sharps,  flats,  and  key 
relationships.  Also  the  modem  chromatic  scale,  which  h;irl  then  no  cxis- 
t»'nce  outside  theory.  To  recognise  the  value  of  (juarter  and  th roe-quarter 
tones;  tlieir  fitness  for  musical  expression  and  pleasure  to  the  ear.  To 
appreciate  septimal  intervals  (the  ratios  of  '/si  Vr  ^Iso  VV)»  ^ 
regard  scales  rather  in  descendinjx  than  in  ascendiug  order.  To  estimate 
tuning  as  done  by  ear  mainly,  anu  not  by  exi^erimenting  with  arithmetical 
ratios,  which  would  l)e  difficult  to  render  with  anything  near  precision, 
since  their  appeal  is  more  to  the  mind. 

Rudolf  Westphal,  I  consider,  went  quite  wrong  by  bis  insistence 
upon  modes  derived  from  the  Major  Common  Chord  of  which  the  Gkeeks 
knew  nothing.  We  must  be  cai«fol  to  avoid  tbe  false  lures  held  out 
by  modem  scales  and  systems.  The  greatest  care  can  hardly  prevent 
the  enquirer  from  tripping,  so  fascinating  are  apparently  obvious  com- 
parisons. My  own  study  of  this  perplexing  subject  is  due  to  ihe  imperfect 
presentment  of  the  Greek  modes  in  a  Lecture  '^On  the  Musical  Scales 
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of  Varœas  Nations"  by  the  Ute  A.  J.  ElUs,  read  before  the  Society  of 
Arto|  London,  1885^),  in  whidi  I  had  some  share,  and  we  wete  both 
content  to  follow  the  too  easy  tabulation  of  Helmholtz. 

As  concerns  myself,  my  position  is  that  of  a  simple  enquirer  accredited 
with  some  knowledge  of  music  and  of  musical  instrumentSi  and  as  having 
been  associated  with  Ellis  in  the  examination  and  compturison  of  several 
Eastern  non-harmonic  fcales  in  which  we  were  assisted  by  skilled  native 
perfoniier^ 

With  Plato  Greek  musical  history,  apart  from  tradition,  may  be  said 
to  begin.  The  modes  quoted  in  tlie  duilogut  between  Socrates  and  Glaucon 
are  six  in  number,  and  their  names  are  national  or  tribal;  Dorian,  Ionian, 
Phrvtfian,  and  Lydian.  There  is  no  tetrachordal,  hexachordal,  or  hepta- 
chordai  düünition.  Two  are  described  by  Glaucon  as  liigh  and  plüiu- 
tive;  the  mixed  aud  the  tense  Lydian  (tense  obviously  refernng  to  the 
lyre);  he  adds  ''and  such  like".  These  Socrates  excludes  from  the  use 
of  the  guardians  of  youth.  Two  are  soft  and  convinal,  the  Ionian  and 
the  Lydian,  which  are  called  slack  (again  referring  to  the  lyre).  The 
Dorian  and  Phrygian  remain  as  answenng  to  the  requirements  of  So- 
crates for  sober  enjojnnent,  courage  and  temperance. 

In  the  uié^tig,  Phrygian  is  exdnded  as  not  being  Hellenic^  the  Dorian 
alone  answering  that  requirement  There  Plato  rejects  Ionian,  Phrygian, 
and  Lydian.  It  is  clear  the  accepted  order  of  the  Qteek  modes,  ana- 
logous to  the  Church  Modes;  defined  by  the  note  from  whidi  each  starts, 
of  which  there  are  seven,  changing  the  intervals  as  they  occur  in  the 
octave,  as  may  be  done  on  the  white  keys  of  a  piano;  will  not  explain 
Plato's  characterisation.  In  this  order  the  Dorian  octave  is  at  the  top; 
the  Phrygian  a  tone  lower,  the  Lydian  another  tone  lower;  the  Mixo- 
lydian  a  semitone  lower  than  the  Lydian;  the  intervals  supposed  to  be 
of  Pythagorean  dimensions,  2.04  equal  semitones,  and  'Küftiima  or  re- 
mainders. E.  S.  0.90.  Wostphal  possessed,  as  I  have  said,  by  the  Major 
(^omnu)n  Chord,  discovers  a  Syntono  Lydian  derived  from  the  major  Third 
of  this  chord,  a  whole  tone  beh)w  the  Mixo-lydian,  and,  by  anahigy,  the 
Mixo-lydian  is,  according  to  liiiii,  referable  to  anotlier  major  Tliinl  derived 
from  the  Ionian  or  Hvpo-phrygian!  If  one  reads  Plato's  description  witli 
attention  this  appears  tu  me  mere  tupsy-turvydom. 

Monroes  identification  of  these  modes  with  the  so-called  Transposition 
Keys,  a  solution  I  had  aziived  at  myself  before  I  had  his  authority  to 
support  me,  is  reasonable  and,  I  believe,  in  the  main  correct,  but  until 
nnoa'kuitßavö^uvog  was  added,  we  can  hardly  talk  about  keys.  The 


Ï)  PttfaliM  in  the  Journal  of  the  Society,  No.  1688,  Vol.  XXXJII,  with  ft  sub- 
Mquent  Appendix. 
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Toikal  syttem  was  incomplete.  For  convenience  of  grouping,  key  signa- 
tares  of  flats  have  been  chosen  to  define  the  order  of  the  Greek  scales 
and  their  pitch,  Btarting  with  the  Lydian  as  D  minor  in  the  descending 
form.  This  answers  very  well  for  a  chain  of  Fourths  up  to  flat  minor, 
which  serves  for  the  Mixo-lydian,  only  the  pitch  is  too  liigh  being  in  the 
f — f  octave,  for  average  m  file  voices  which  we  may  take  as  now  to  Inue 
been  barytone.  If  we  acctj  t  an  f—f  octave  wq  sliall  fiiul  the  Dorian 
tuGi],  at  the  French  Diapason  normal,  a  minor  Third  t(.»o  Ingh.  At  tliat 
jiitch  d — d'  in  nearer  the  mark.  The  difference  from  the  nssual  letter 
notation,  e — is,  of  course,  a  whole  tone.  By  the  transposition  from 
tenor  to  ban-tone  the  Dorian  fuaij  is  equal  to  our  note  ^,  the  fourth 
space  of  the  bass  clef  stave. 

I  now  prefer  to  rcgaid  Plato*s  ccQuovla  as  named  from  melodic  sys- 
tems comprising  simple  reciting  notes  ruling  the  vôfioSf  melody- type  or 
chant,  while  inflections  and  oadenoeB  appropriate  to  tiie  vene  from  a 
sense  of  beauty  clustered  round  and  adorned  it;  the  voftoi  could  not 
have  been  unlike  the  Indian  Bdgas,  and  we  may  suppose  a  similar  origin 
and  use  for  them.  From  the  pôftoê  by  a  process  of  erolution  and  de- 
linition  came  the  modesi  still  with  much  freedom,  until  the  mechanical 
rigidity  of  instrumental  construction,  of  wind  instruments  stopped  Irith 
finger  holes,  and  stringed  instruments  with  fingerboardst  forced  musical 
practice  into  well-defined  scales.  As  interrals  in  non^harmonic  scales  — 
and  in  andent  times  th  r  Avere  no  otlu  r  —  were  steps,  not  mental  re- 
ferences to  the  analysis  of  common  chords,  there  was  a  liberty  of  choice 
comparing  ^vitli  that  ob.servable  in  some  Eastern  scales  of  the  present 
day.  I  would  insist  upon  the  instrumental  origin  of  all  scales;  vocal 
music  was  at  first  mnsical  speech  —  vitalised  as  poetry,  and  culminating 
in  the  Lyric  avIucIi  is  pure  emotion  but  too  iiuh  tinite  for  system. 

Of  what  I  venture  to  put  forward  T  dare  nut  îissunie  proof;  I  offer 
my  suggestions  for  what  they  are  worth.  Tf  they  are  set  aside  1  shall  be 
content  to  have  tried  to  solve  a  prolilem  as  many  have  done  before  me 
without  success,  but  with  the  hope  tliat  i  way  have  held  out  a  clue  to 
a  more  fortunate  encpiirer. 

Let  us  therefore  assume  the  Dorian  and  Phrygian  modes  allowed  by 
Socrates  to  be  practically  the  notation  or  order  of  simple'  melody  types 
with  reciting  notes,  let  us  say  for  the  Dorian  answering  to  fiiarj,  and 
A,  for  the  Phrygian  note  at  about  French  pitch.  The  0^  woidd  be  ap- 
propriate to  a  barytone  and  give  the  impression  of  manly  diaracter.  The 
Phrygian  Aj  from  the  higher  pitch,  would  be  more  exciting,  yet  without 
passion,  or  this  note  would  not  be  used  nowadays  for  the  monotone  of 
our  Cathedral  Services.  Assuming  the  relative  order  indicated  later'  by 
Aristozenus  we  shall  find  the  pitch-note  of  'the  Tense  or  Syntono- 
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lydian  about  b,  and  the  Mizo-Iydian  c',  above  which  note  ordinary  male 
voices  could  not  bear  a  continuous  strain.  Thesé  would  be  among  the 
tighter  stru?ig  notos  of  the  lyre;  the  hi^rhest  note,  icifri^,  in  this  scheme  of 
pitch  answering  to  d\  wa-s  rejected  for  vocal  purposes,  although  used  in 
the  y.Qovatg  or  instniTiicutnl  accompaniment.  The  slack  lower  notes  were 
of  easier  vocal  production  for  reciting;  according  to  Socrates  their  effect 
was  soft  and  convivial  and  therefore  not  acceptable  to  the  guardians. 
The  sliick  Lydian  following  my  scheme  of  pitch  wtiuld  hav<  for  a  recit- 
ing note  tlie  f  sharp,  or  a  note  between  f  sharp  and  f  natural  of  the 
upper  region  of  the  bass  clef  stave:  the  Ionian,  e.  These  would  be  for 
the  symposium,  not  tiie  theatre  or  public  assembly.  Sueh  notes  were 
more  suited  lor  the  aged  iriio  had  to  resign  the  tones  and  accents  of 
vigorous  manhood.  It  jnH  be  seen  thai  GUnoon  contrasts  the  slack 
with  the  tense  Lydian;  the  one  is  too  low,  the  other  too  high,  as  is  also 
the  mixed  Lydirâ;  I  cannot  say  what  characterised  the  Lydim  modes, 
no  hint  is  given  by  our  authoritieB  except  that  tiie  Lydian  was  allied  to 
the  Phiygian,  although  diSeiing  from  it  as  is  shown  by  the  three-part 
poftog  of  Sacadas  of  Ai^s,  rather  than  the  Dorian;  the  Mixo-Iydian 
may  have  had  certain  characteristics  from  both,  later  li  Hncd  in  form  by 
Lamprocles  the  Atheinan,  though  not  in  pitch.  It  is  possible  the  high 
d',  the  note  above  tlie  Mixo-lydian  pitch  note,  may  have  been  alluded  to 
by  Glaucon  when  he  added  "and  such  like",  referring  to  another  too 
high  mode.  Rut  this  note  as  a  pitch  note  would  be  extreme,  not  to  be 
maintained  by  an  average  voice  for  any  length  of  time,  even  with  the 
help  of  cadences.  It  would  offend  the  temperate  Greek,  opposed  in  Iiis 
aesthetic  nature  to  manifestations  of  excess  The  modem  Opera  retiects 
this  voice  distribution  in  Plato:  dnnkmg  s<ings  are  given  to  the  bass  voice 
(Der  Freischütz,  Hamlet;,  those  of  manly  and  noble  character  to  the 
barytone,  while  the  high  tenors  are  the  exponents  of  love  and  grief  (La 
i'avoriUi,  Trovatore,  ü'ristan). 

With  Aristotle  we  tind  a  difference  of  character  distinctly  asserted 
between  the  Dorian  and  Phrygian,  the  other  scales,  he  says,  being  mere 
vaiietiee  of  these  two.  The  Dorian  and  Phrygian  together  were  the  mean 
between  tense  and  slack;  but  it  is  clear  from  Aristotle  that  they  differed 
in  foim,  that  is  to  say,  in  the  measurement  of  the  intervals,  as  might 
be  between  a  tetrachordal  Dorian  species  carried  on  to  the  lyre  from  a 
fretted  fingerboard  instrument^  and  a  Phrygian  avXtisj  a  wind  instrument 
with  lateral  holes,  the  intervals  ùî  which  would  be  mainly  determined  by 
their  spacing  for  the  convenience  of  the  fingers.  On  the  one  hand  we 
have  the  evolution  of  a  septimal  scale,  the  soft  or  /uetXa/or  diaroroy,  on 
the  other  a  bagpipe  scale  with  three  quarter  tones,  a  tnulition  of  which 
is  preserved  in  the  oftalov  of  Ptolemy. 
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It  is  possible  the  divergence  between  Dorna  and  Phrygian  had  been 
lessened  in  Plato^s  time  by  the  occasional  employment  of  XvQa  and  utùkoç 
togother;  modifications  in  tuning  tlip  one  and  by  using  the  lip  power 
which  the  player  could  call  upon  with  the  other,  would  end  in  a  kind 
of  temperament  which  the  ear  would  accept  as  tolerable,  but  hardly  the 
Pythagorean  tuning,  with  which  the  ^a'utyj  v  and  ifia'f.ov  accordances 
had  no  direct  relation;  nor  had  the  Enhanuonic.  The  P\ihagorean  was 
a  theoretical,  not  empiric,  non-hamionic  sjatem.  But  it  must  l)e  remem- 
bered as  early  as  Plato,  Dorian  uvloi  are  mentioned  as  well  as  Phrygian 
and  Lydian,  and  un  àvX<)Çy  the  invention  attributed  to  Pro  nom  us  of 
Thebes,  on  which  all  three  modes  could  be  set.  This  is  however,  a  tra- 
dition mentioned  by  Pausanias.  The  avXôç  had,  in  Plato's  time,  the 
greater  number  of  notes. 

Aristotle  thinks  Socrates  should  not  have  left  the  Phrygian  with 
the  Dorian  because,  being  the  same  as  the  avXûç^  it  was  necessarily  or- 
giastic and  emotional.  The  Dorian  appears  first  in  the  archaic  sacrificial 
Oftovdetaofibg  based  upon  the  soft  ftaXanoy  septimal  Diatonic  scale.  Bj 
the  rejection  of  the  characteristic  septimal  interval  came  the  old  En- 
harmonic, without  tiie  quartsr  Tones.  Somewhere  between  we  may  place 
the  coloured  chromatic  varieties.  Let  us  try  to  elucidate  this  devélop- 
ment  by  presui)posing  a  /tavdovQa,  a  fingerboard  instrument  with  or 
without  frets,  witli  which  the  grasp  of  the  hand  could  conveniently  stop 
the  intorvaXof  aJj^ourth;  we  will  presently  consider  the  smaller  inten-als. 
The  ?Af()a  would  gain  pre-eminence  over  tliis  early  Pandoura  by  its 
greater  power,  as  in  Hellas  music  was  an  open-air  art.  With  the  ).vç)a 
the  reciting  note,  eventually  called  nicy  ,  ns  the  middle  note  of  a  mode 
or  scale,  was  taken  as  the  measure  of  a  Fourth:  it  was  twanged  bv  the 
thumb  of  the  right  hand;  the  next  lower  note.  Ic/uvô^;^  was  twaugtd  by 
the  index,  the  fore-finger,  wliich  determined  the  Diatonic,  Chromatic,  or 
Enharmonic  species.  This  was  the  true  Hclhnic.  The  avh'tÇy  of  nearly 
equal  authority,  was  derived  from  Asia  Minor.  The  note  of  the  pipe 
itself  does  not  appear  in  early  days  to  iiave  been  used;  it  may  have  been 
false  in  relation  to  the  finger-hole  series,  but  the  six  holes  had  national^ 
modal  names  attributed  to  Ihem  which  gave  in  succession  notes  in  something 
like  bagpipe  order;  the  characteristic  interval  being  a  Third  which  is 
neuter^  neither  major  nor  minor  <).  I  do  not  assert  that  Egyptian  or 
Babylonian  peculiarities  of  scale  were  directiy  transferred  to  Greeoe,  but 
the  hole-boring  of  pipes  is  likely  to  produce  results  everywhere  the  same 
or  nearly  resembling.  The  difference  between  Xvifot  and  ervilos  may  help 


1)  ^EeOuf^  mr  VBUMn  de  Is  fommt  AnM^^  J.  F.  Land,  Leydsn,  1884, 
p.  CO.  «Le» /Itite»  d*ol  FornM»     the  <Sn«te»  of  ZiJaL 
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us  to  comprehend  the  distinction  drawn  bj  Azistotte  between  Dorian 

and  Phngian. 

With  Ari stoxenus  we  are  near  the  end  of  the  great  classic  period; 
the  scale-biuiduig  principle  tlieoretically,  if  not  pr;ictically,  advanced.  His 
knowledge  was  in  advance  of  his  time,  and  his  prophetic  gaze,  in  the 
twelve-note  scale  of  equal  intervals,  iUuminated  tlie  bed-rock  upon  wliich 
.1.  8.  Bach  Imilt  But  the  exact  measures  of  the  concurrent  musical 
systems  were  not  then  accurately  defined.  He  says,  "Musicians  arrange 
their  keys  very  much  as  the  different  cities  regulate  the  days  of  their 
month",  that  is  to  say  differently;  and  he  gives  two  scales,  one  of  which 
appears  to  be  a  Lyre  scale  with  an  Aulos  note  added;  the  other  is  cer- 
taialj  an  Aulos  scale  having  no  relation  to  any  Lyre  scale  idiatever. 
The  first  is  IKatomc,  with  tones  and  semitones  wbioh  appear  to  be  Py- 
thagorean. Following  the  text  as  given  by  Monro,  the  Hypo-dorian  is 
a  tone  below  the  Dorian  and  the  Phrygian  a  tone  above  it  The  Lydian 
is  again  a  tone  above  the  Fhxygîan.  The  Mizo-lydian  is  unexpectedly 
inserted  between  the  Hypo^orian  and  the  Dorian.  Etnally  an  Aulos 
note,  of  later  introduction»  the  Hypo-phrygian  is  placed  lowest.  If  it 
were  not  for  the  Mizo-lydian  this  system  would  bé  a  simple  one  of  five 
notes  ascending,  ^a^wran^,  jU^ofog»  i^^ofi,  rtaqa^iiari,  and  r^/ri;.  But 
even  Monro  has  not  succeeded  in  explaining  the  intrusion  of  the  Mixo- 
lydian-note.  The  later  Hypo-dorian  had  not  as  yet  appeared  with  either 
Aulos  or  Lyre.  About  the  second  system  there  can  he  no  doubt,  the 
national  names  of  the  reciting  notes  follow  the  holes  of  the  Anloî?,  then 
six  in  number  for  the  six  available  fingers;  tlius,  and  in  ascending  order, 
Hypo-phrygian,  a  '/4-tone  interval,  Hypo-dorian,  another  ^i-tone,  Dorian, 
a  whole  tone,  Phrygian,  another  ^  4-tone,  T^ydian,  again  a  ^/4-toue  Mixo- 
lydian;  equivalent  in  their  order,  but  not  in  measure  to  rra^t/tar*;, 
Âtxovôç,  fiéar^j  uctQuidar^,  Tçhr.  and  naQavi'n  .  r>jf}i  as  already  said, 
was  not  recognised  as  a  vocal  note.  AccomniuiUling  this  Aulos  system 
to  Ptolemy's  o(.iuh'>r^  and  adoptiug  A  =  432  aa  an  easier  number  for 
simple  calculation  than  A  435,  we  may  adopt  this  vibration  numbœ  for 
the  reciting  note  of  the  Phrygian  scale. 

for  the  a^Xôqi 

Hypo-      Hypo-  Mixo-  Un- 

Unused      phrygian     dorian       Dorian    Phrygian    Lydian       lydian  used 

Yib.(288)  824  353.5  388.8  433  471.3  518.4  576 
%  Sem.  2.04     1.51       1.65       1.82     1.51       1.65  1.82 

For  the  i^qax 

Taken  as  theoretically  PythiiL'rr  rm  and  transposing  Mixo-lydian 
{jinnttßokfi)  which  VVestpbal*8  emendation  of  the  text  permits: 
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V.      288        303.4  341.3 


uéarj  TtaQOftéar}  r^/ri;  :Mixo-lydian,' 
384        432        465.1  512 


E.  S.        0.90          2.04         2.04       2.04       0.90  2.04 

Tt  is  clear,  however,  when  Aristoxenus  taught,  the  Pythagorean 
diaiovm'  mviulov  had  not  attained  to  general  use;  long  after,  indeed 
as  late  as  i'toleniy,  tiie  soft  Diatonic  was  the  favourite  system,  at  least 
for  the  lower  Tetrachord  of  the  Lyre. 

In  Boft  Diatonic  the  Y  numbers  would  be:  — 

288      a08.X      329.1      384      432      464.7      493.7  576 
E.a      0.90       1.41       2.67     2.04     0.90       1.41  2.67 

wtb  and  hith^  oonld  on^  be  used  systematically  wben  a  Pythagorean 
whole  Tone  and  Semitone  were  acknowledged  and  observed,  bamahing 
frCMu  use  quarter  and  €bree-quarter  t(mes.  Modulation  conld  only  then 
become  systematically  possible,  with  the  dudn  of  Fourths  whieh  resulted 
in  the  twelve  semitone  cycle  attributed  to  Ârîstozenus  —  the  Equal  Tem- 
perament Ohiomatic  Octave.  Here  Âzîstoxenus,  I  will  repeat,  could  only 
behold  the  promised  land  from  afar. 

The  Diatonic  Soak  had  in  the  oldest  tradition  the  first  place,  and  in 
the  so-called  Instrumental  Notation  the  unmodified  letters  are  those  from 
which,  hy  change  of  position,  the  Enharmonic  and  Chromatic  notes  are 
defined.  I  do  not  limit  the  Diatonic  genus  to  whole  Tunes  and  ÏM^^axa  — 
STich  a  definition  is  inade(}uate  to  represent  an  order  of  notes  that  being 
neithf^r  Chromatic ,  nor  Enharmonic,  if  not  preceding  the  one  and  the 
other  as  we  have  reason  to  helieve  it  did,  was  at  least  of  equal  antiquity. 
We  have  no  distinpiishinp:  name  for  an  order  governed  by  the  whole  or 
the  ^  J,  septnnal  Tone,  but  Diatonic.  Tjet  us  first  consider  the  anovôtt- 
uoftôç^  the  Libation  rono^.  which  from  its  sacred  character  was  long 
preserved  iinaltcnMl.  W(>  must  go  back  to  the  fingerboard  of  the  Pan- 
doura  to  explain  it;  the  livre  cannot.  Marking  a  fret  at  the  length 
of  the  string  and  pressing  upon  it  while  twanging  the  longer  section,  pro« 
duces  the  interval  of  a  Fourth,  E.  S.  4.98.  Then  halving  the  distance 
between  this  fret  and  the  nut  or  capotasto,  the  new  fret  will  give  Hie 
septimal  whole  tone  ^*  S.  2.31.  Halving  this  again  we  should  find 
the  Diatonic  Semitone  =  E.  S.  1.12.  But  an  early  scheme  seems  to 
have  been  adopted  resembling  that  of  the  Tanbour  of  Bagdad  i)  by  which 
the  string  was  divided  into  40  equal  parts,  10  of  which  were  within  the 
interval  of  the  Fourth  and  convenient  grasp  of  the  hand.  We  have  now 
the  following  available  intervals,  m/««,  the  Fourth  y 4  =  E.  S.  4.98,  From 

1}  J.  P.  a.  Xiand,  Jieeherehe»  mr  Fhüloire  de  la  Gamme  Arabtt  p.  78. 
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the  not  3^40  =  20  E.  8.  0.90,  the  Pythagorean  Xtififia,  or  remainder 
when  the  Ditone  has  been  found;  '«/40  =  '/to  E-  S.  1.82,  the  minor  whole 

Tone,  and  35'^^==  7^  e  S.  2.31,  the  septimal  whole  Tone.  The  Greeks 
went  no  further  than  tins  halving  and  (juartering  expedient,  their  soft 
Diatonic  or  fia/.ay.ôv.  In  this  way  Westphal's  ôiÔtww  ^iakaxov  or 
anovàeiaaitàg  is  easy  to  explain*). 

E  F  Pjh«)  (Ö)  A 

ôuaeig  2  6  10 

Or  on  the  fingerboard: 

E.S.      0  0.90  2.31  4.98 

Kxtandmg  this  to  a  five-note  scale  we  mig^t  compare  it  viih  a  ra- 
tiooaliBed  Javanese  ^Salendro***). 

E.  S.      0      2.31      4.98      7.02      9.69  12.00 
Batios  V,        V«        Vs        Vt  'h 

Ptolemy's  duhavot^  /iaXaxov  is  this  septimal  scale  reversed,  the  e 
to  fi*  being  the  ratio  S.  2.67  in  order  to  include  the  Minor 

whole  Tone  Vio  E.  S.  1.82.  The  septimal  rj&og  or  charaeter  is  un- 
altered. As  late  as  Ptolemy  the  duhovov  ^lakaxov  was  the  prevailing 
scale  with  the  Lyre  and  larger  Cithara,  or  it  was  mixed  with  the  Tense 
Chromatic,  XQ&pia  aiivvovov^  in  the  upper  tetrachord.  Monro,  p.  86, 
gives  these  scales  with  some  differences  for  which  Ptolemy  is  responsible, 
but  there  can  be  no  doubt  about  the  general  principle. 

The  Chromatic  Scaln  was  also  evolved  from  this  fretted  scheme,  trans- 
tf  in  i],  like  the  Diatonic,  to  the  Lyre.  Our  authorities  are  late,  l)ut  have 
the  weight  of  tradition  in  their  favour.  Archytas,  the  teacher  of  Phito, 
according  to  Ptolemy,  divides  for  his  chiouiaiic  .ivy.vhv  the  Pythagorean 
whole  Tone  E.  S.  2.04,  but  Eratosthenes,  circa  240  B.  C.  is  more 
accurate  in  dividing  the  minor  whole  Tone  E.  S.  1.82,  the  •'•  44,.  Ptolemy 
himself,  in  the  second  century  A.  D.,  divides  E.  S.  1.82  for  his  XQCt^a 
liaXmu6v\  Ptolemy's  XQ^^!^'^  trùvrovov  dividing  the  septimal  whole  Tone 
£.  S.  2.31  I  should  call  a  Diatonic  scale.  The  Chromatic  appears  to  have 
been  restricted  in  use  compared  with  the  Enharmonic;  the  xQiôua  r;iAt^ 
Itov  and  xn&p^n  paXaytéVf  as  usually  given,  seem  to  be  geometrical 
variants  approaching  the  Enharmonic;  I  cannot  offer  an  explanation  for 
them,  but  I  have  shown  them  with  the  Enharmonic  and  dtérovoy  fictlaxov 

1)  Die  Musik  des  griechischen  Ait«rtuius.   Leipzig  18ÖB,  p.  3S. 

2)  Fjf*  represents  F  raised  a  ^4  Tone. 

8}  A.  J.  Ellis  on  the  Maiioal  Scales,  etc.,  Joonial  0!  the  Society  of  Arts,  27«^ 
Mttrdb,  1885,  p.  6ia 
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on  four  pianos  tuned  under  my  direction  in  a  Lectare  given  hy 
C.  F.  Abdy  Williams  at  the  Royal  Academy  of  Mudc,  on  the  27^*  of 

February,  1H95.  The  impression  upon  the  audience  was  certainly  favour- 
able, especially  wlu-n  the  scales  were  heard  in  descending  order.  The 
basis  of  the  tuning,'  was  Equal  Temperament  which  Aristoxenus  might 
have  approved  of;  the  width  of  the  intervals  beins:  determined  by  Fourths 
and  Fifths  and  \vith  Tuning  Forks  four  vibrations  a  second  apart,  of 
which  I  have  complete  sets.  Thus  that  which  Westphai  [p.  32)  deemed 
not  possible  was  easily  made  understandable. 

Adopting  K.  S.  1.82  =  '%o  as  the  width  of  the  Chromatic  nvxvoi'  we 
may  follow  our  fingerboard  in  further  dividing  at  3'' /4(„  thus  finding  7faQv- 
Kürri  at  E*  S.  0.90,  leaving  out  the  Diatonic  ki%avài  E.  S.  231  alto- 
gethor. 

The  Tgnhamonic  Scale  was,  according  to  tiaditioii,  fint  diacoferod 
by  fhiB  omission  of  the  Diatonic  Uxovôs^  but  the  transference  of  Uxupb^ 
to  the  semitone  E.  S.  0.90,  and  by  a  fuxtiier  Insection  jtaçvxâvt}  on  the 
'Yk  fret,  came  early  into  general  and  much  admired  use.  The  Enhar- 
monic mmvitp  of  ErotostitoieB  was  R  8. 0.44  and  0.46.  An  altematiTe 
bisection  of  tiie  £.  S.  1.12  Semitone,  which  was  the  empiric  finger  stopping 
witliout  frets,  would  give  for  quai-ter  tones  E.  S.  0.65  and  0.57. 

Both  the  Instrumental  and  Vocal  Notations  were  contrived  to  re- 
present the  three  genera,  the  Diatonic,  Chromatic,  and  Enharmonic*  They 
could  not  be  sung  or  shown  on  any  instrument  and  must  be  accepted 
as  a  rational  endeavour  to  provide  for  all  transpositions,  the  notations 
being  elastic  in  their  application.  For  instance  no  difference  is  shown 
between  Ir/jn-h^-  tutXanùv  and  '/.lyarhç  avvrôviov  of  the  Diatonic  genus, 
or  between  tlic  characteristic  notes  of  the  Lyre  and  Aulos.  The  so-called 
Instrument fil  is  noted  in  an  ascending  order;  the  so-called  Vocal,  a  des- 
cending one.  It  seems  more  hkely  both  these  Notations  were  originally 
of  vocal  intention,  to  prompt  the  note  s\iited  to  the  words.  Neither  can 
have  been  older  than  the  classic-  penud  because  of  the  inclusion  of 
nQoalaiAdcipu^uvog  and  the  clear  exhibition  of  the  Greater  Perfect  System, 
which  points  to  a  late  invention.  That  archaic  characters  were  used 
proves  nothing.  It  is  most  likely  the  xQovaig  was  an  ex  tempore  accom- 
paniment with  improvised  interludes.  To  note  it  down  implies  a  progress 
in  instrumental  performance  by  which  it  obtained  certain  rights  in  re~ 
lation  to  the  vocal.  The  iweaxÔQÔi^  or  nine-stringed  Lyre  is  indicated 
by  the  Vocal  lettering,  but  unless  there  were  means  of  stopping  the 
Lyre  to  shorten  the  strings,  it  far  exceeds  the  capacity  of  the  instru- 
ment to  render  it  without  setting  the  tuning  for  the  genus  or  mode 
required. 

An  all-important  question  is  tiiat  of  the  tuning.  Only  the  Pythagorean 
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system  could  be  toned  throughout  by  Fourths  and  T^ifths,  and  this 
facility  in  practice  must  have  led  to  its  final  general  adoption;  but  not 
imtQ  the  old  Greek  love  of  quartjBr  and  three-quarter  tones  had  died 
nut.  These  irregular  intervals  could  only  be  tuned  from  fretted  finger- 
board insti  uments,  or*  a  monochord,  an  inconvenient  aid  to  stringed  in- 
struments, which  besides  could  never  have  stayed  long  in  tune.  Habit 
and  a  tine  sense  of  hearing  would  provide,  in  practice,  a  tuning  that  would 
satisfy  the  player,  the  poet  and  the  uu  lience,  but  the  accuracy  of  the 
intervals  of  the  movable  notes  would  not  be  more  sure  than  what  we 
get  from  Asiatic  musicians  nowadays.  And  the  avkôç,  which  was  probably 
detined  by  Ptolemy's  ôuaÂôt',  would  rarely  be  blown  true,  Uow  nearly 
string  and  wind  became  reconciled  by  the  Greeks  we  have  no  means  of 
knowingt  Thej  are  veiy  near  in  our  modem  parfcHrmanceB,  bnt  the 
wind  band  of  a  Wa^er  Opera,  especially  the  large  instruments,  will 
show  the  difficulty  of  a  problem  in  which  heat  plays  a  prominent  part 
The  Odilos  would  be  rarely  in  tone  with  the  A^a  unless  it  were  by  ae- 
cidenty  and  neither  would  coincide  ^nltlessly  with  the  ratios  of  the 
Arithmeticians. 

The  recognition  of  the  whole  Tone  £.  8.  2.04  between  the  Fourth 

and  Fifth  became  important  for  the  systématisation  of  Greek  music. 
As  the  Disjunctiye  Tone,  employed  to  recast  the  l^lixo-lydian  Mode  or 
to  introduce  vn:€Qv:cdvti  or  nffoaXuftßavüiiBvog^  it  brought  about  Octave 
scales  and  with  them  a  conception  of  keys  and  tonality  essential  for  a 
complete  musical  systenu 
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FnuioeBGo  da  Milano 

Jjiutista  délia  prima  metà  del  secolo  XVP. 

Cenno  stonc(Miritico 
di 

Osear  ChilesotH 

(BttMMio-yiceiu*). 

Di  Francesco  Milanese  scarsissime  noti/.ic  ci  offrono  i  dizionarî  bio- 
grufici.  Il  Fi'tis,  per  esempio,  ci  dice  solo  che  Francesco,  délia  fami^dia 
dei  Navizziaui,  fu  orgaiiista  e  liutista  célèbre  nella  prima  metà  del  secolo 
XVI%  e  cbe  « indipendentemente  dal  üuo  raro  talento  nella  niusica  egli 
possedeva  (piello  délia  poesia».  Cita  quindi  due  opère 'i,  nelle  quali  si 
trovano  vcrsi  di  i^'ianeesco  da  Milano.  Per  la  musica  da  lui  pubblicata 
Fétis  si  riferisce  al  Do  ni  ed  al  Piccinelli,  che  ricordano  il  primo  libro 
délia  InùÛHÀatura  di  organe ,  d'ignota  edizione,  e  la  Iwfabolaiurtt  di  Uuh 
édita  a  Blilano  nd  1540,  libri  *dei>eniu»  de  la  plus  grand»  rareté*, 
Àggiunge  poî  il  tîtolo  di  varie  raccolte  che,  secondo  il  costume  dell*  epoca, 
riproducevaiko  le  componzioni  dei  fiutistî  pit  lamoai,  fra  i  quali  spioca 
prindpalmente  il  nomB  di  Francesco  da  Mîlano.  Circa  Taimo  di  sua" 
nasdta  e  ranao  délia  morte  nulla  sappiamb;  unico  dato  che  nella  Uo* 
grafia  compilata  dal  Fëtis  concerne  ü  musidsta  si  è  che  verso  il  1690 
egli  era  addetto  alla  cattedrale  di  Milano  corne  organista. 

Qualche  congettura  suiretà  del  nostro  musicista  possiamo  derivare  da 
quanto  trascrive  il  Bertolotti^)  da  documenti  dell'Archivio  Gonzaga: 
«Francesco  da  Milano  è  ricordato  con  Man  he t to,  Testagrossa  e 
Bussetto,  canton,  che  nel  lôlO  erano  ritomati  da  Venezia,  ove  avevano 
procurato  di  render  meno  triste  la  prij^ionia  al  lore  signoro  Francesco 
Gonzaga».  Se  ill  quel  tempo  il  Milanese  era  tanto  abile  nell'  arte  sua  da 
figurare  presso  il  Duea  di  Muntovu  ndla  qnnlità  di  liutista  o  di  cautore, 
non  v'ha  dul))»io  clie  egli  dovrva  t-ssi-n^  presM)  ai  venti  anni  di  età,  sicchè 
non  saremo  Inngi  dal  veid  calcttlando  t  he  naeipie  jxico  appresso  il  1490. 

Brève  cenno,  a  grande  distanza  di  tempo,  raccogiiamo  poi  da  Oosimo 


Ij  //  quarto  libro  dcUe  Hiinc  di  dircrsi,  Bologna,  1531,  e  Tempil,  délia  dicina 
tignora  donna  Owvamta  é^Arojfona  pMtrieaio  da  tutii  i  piit  gentUi  spirüi,  Yeimis» 
lfi34. 

2)  La  Mutiea  m  Maatovtti  Milano,  Btcordi 
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Bartoli*),  il  quale  afieima  die  Francesco,  nel  liuto  eccellentissimo,  fu 
altresl  eccellente  nel  maaeggiare  la  viola,  sebbene  in  questa  cedesse  al 
Siciliano  (?),  insieme  col  quale  stette  al  servizio  del  Cardinale  Ippolito 
de'  Medici').  Ippolito  de'  Medici,  eletto  cardinale  nel  1529,  mort  nel 
1535  ;  percif)  le  parole  del  Bartoli  Ifisciano  supporre  inesatto  ciö  che 
riferisce  il  Fr'tis  circa  l'ufficio  di  i^'rancesco  nella  cattedrale  di  Milano 
quale  suonatore  d'organo,  a  meno  che  Tartista  non  fosse  passato  in  rjuel 
tomo  di  tempo  presso  il  Cardinale  de'  Medici  a  dar  prova  piCi  spiccata 
del  8I10  î^cnio  musicale,  esuberante  sotte  tanti  aspetti,  in  un  centro  artistico 
dl  liiaggiore  importanza. 

Circa  Tesecuzione  siiHa  viola  sappiaiuo  dal  Bartoli  che  lo  stromento 
si  prestava  agli  effetti  più  vaii: 

«La  principal  lode  del  Siciliano  »>rn  una  miriiLlle  ngilità  e  una  fina  arte 
di  uuirsi  masBiiue  cou  uuo  ütrumeutu  di  tasti,  laddove  Alemjaudrü  Strigia 
da  Mantova,  non  meno  célèbre  nella  viola  c  compositore  valcntiasimo,  segna- 
]«TMi  sopra  totto  per  la  maestria  di  fanrl  senfâre  quattro  parti  •  an  tratto 
oon  tanta  leggiadria  che  faeea  stapire.»^ 

Ma  Francesco  da  Milauo  ric&c\  piuttosto  eccellente  nel  liuto.  Che  la 
rinomanza  del  Hutista  allora  fosse  grande  ce  lo  prova  il  Marcolini  che, 
dedioaiido  ai  «Musid»  fl  suo  primo  libro  à^hUabukUura  di  lauto  (1636), 
diceva  sdüottamente  che  neUa  rnioTa  «età  . . . .  piü  culta  ....  Jusquino, 
il  Conte  Gîaiimaria  Giudeo,  ü  Testagrossa,  Taddeo  Pisano,  e  simili 
di  cosl  &ita  scnola,  avevano  soemato  la  fama  del  nome;  onde  le  cose 
pubblicate  dal  Petra cci  erano  poste  da  parte  come  composiziom 
lodate  già».  Onnai  soltanto  <la  soarità'del  ooncento  che  partoriva  fl 
liato  tocco  dalle  divine  dita  di  Francesco  MÜanese,  d'Âlberto  di  Man> 
tova,  e  di  Marco  dall'  Aquila,  con  il  farsî  sentir  ne  Tanima,  rabava 
i  sensi  di  chi  l'ascoltava». 

Allora  in&ttt  couiinciava  :i  delinearsi  il  carattere  deirai-te  italiaiia 
die  aperse  c  préparé  la  via  alla  «nuova  pratîca»  (Monteverde)  del  secolo 
seguente,  cioè  al  dorainio  délia  melodia.  Le  arie  popolari,  che  si  esplicavano 
specialmcnte  nelle  villanelle,  nelle  napolitane  e  nello  danze,  presero  tanta 
voga  che  anche  i  niadrifrali  dovettero  spu^diai^i  dei  soliti  artitizî  ed  aüsu- 
mere  forma  niii  spi-'Hata  e  meloilinsa.  ^^e  venue  di  CdU'^ecriienza  la  nece'^sità 
di  un  accuuipagnameutu  armonico  j)ei'  mezzo  del  i^uale  bi  definiN^?»'  cliiaro 
il  concetto  melodico.  Tl  seiitimento  arti*<tico  s'iuiponeva  aduu>]ue  a  poco 
a  poco  âulle  vune  elucubrazioni  scolaistiche.    DeU'importanza  di  taie 

1}  Hagsunanimti  Accadetnieiy  .ULc;  Veaesia,  apprMso  iPranceflco  de*  Franceschi 
Senese,  1667. 

2}  Canal,  Otêerpaxiom  9d  a^gumie  al  JFVfM,  Art  Uî^ 
8)  Op.  dt. 
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rivoluzioiio  fii  couscio  Francesco  da  ^^ilauo,  pel  quale  I'arto,  comp  r^iro 
con  frase  felicissima  il  Marcolini,  arnvô  a  farsi  sentire  ne  ranima. 

Ebbi  occasione  di  trascrivere  in  notazione  niodema  moltissime  com- 
posizioni  e  riduzioni  per  liuto  di  Francesco  Milanese  dal  suo  pnmo  libro 
tFintavolatura,  edito  a  Venezia  dal  Gardane  nel  1546*),  ristampato  nel 
15(53  (lallo  Scotto  eon  VAgionta  nova  di  qimttro  Recercari"^]  :  dal  terzo 
libro  d'intavolatura  di  Francesco  Milanese  e  Pcriuo  Fioreutino, 
Gardane  1547');  dallibro ottavo  dintavolaturadiPietro  Paolo  Borrono, 
ScotOy  1648«);  e  dal  primo  libro  d'întapTohtiita  di  Joanae  Matelart, 
Borna,  Valerio  Dorico,  1559  5).^^ 

Fhb  tutte  queste  masicbe  mltanto  l'intaTolatuia  d«l  Matelart  présenta 
una  dedica,  inrigmficante  per6;  le  altro  mancano  ajtche  di  prefasione, 
sicchè  è  tolta  la  posnbilità  di  desumere  dall'ediaone  un  dato  qualunque 
suUa  vita  deU*autore  o  sui  snoi  intendimenti  aitistîcî.  Tuttavia  caso 
di  Eranœico  da  Milano  e  di  cbi  racoolaa  saggi  délie  Bue  sonate  per  liuto 
possiamo  inferime  nuova  prova  che  il  musicista  verso  la  metà  del  eecolo 
XVI*'  era  tanto  célèbre  da  rendere  inutile  che  le  sue  opère  fossero 
appoggiate  al  nome  protettore  di  qualche  grande  per  ayere  quella  difhi- 
sione  che  Teditore  si  riprometteva,  mentre  i  virtuosi  ben  sapCTSao  di 
quale  gusto  finissimo  fosse  dotato  il  compositore. 

Questi  infatti  si  attienc  scmpre  alle  forme  più  nobili  e  pure  deirarte, 
sia  abbaridoiiandosi  a  Fantasie  originali,  molto  spesso  costituite  nell'inizio 
da  cononi  alia  quarta,  alia  quinta  od  all  ottava,  che  si  svoU'ono  poi  con 
pensiero  assai  libero;  sia  ispimndosi  suiriutreccio  di  una  cauzune,  della 
quale  trat  ta  qualche  punto  più  caratteristico  nello  stile  polifonico  allora 
in  moda,  ma  pure  cou  mirabile  chiarezza  di  concetto.  Pin  severo  si  mostra 
nei  Eicercari,  dei  quali  non  saprei  se  meglio  ludare  la  seuipiiciui  o  la 
dolcezza. 


1]  Tntahnlnhtra  df  Inttn  di  Franc  earn  (in  Mihi  no  nnramrnte  ristampota  Libro 
priino,  in  Venetia,  Âpresso  di  Antonio  Garüano,  MÜXXXX\  1. 

2}  La  JMMahara  de  bmlo  diFv^ne^neo  da  MiUno  eof»lii  Ommmde  H  UceelK, 

Ja  Baiaglia  fircmeese  et  altre  cou  eome  nella  tarola  nd  fni  apare.  JVoKHnenfe  räbliN» 
pata.    î.ihm  primo.    Tu  Vincg-i.i  apprfsau  Gyr^lann)  Scuttu,  löfiB. 

3  Iniaholatnra  tk  loi/fo  di  M.  Francisco  Milanese  el  M.  Torino  Fioren- 
lino  Huo  Discipuio  Di  iicccrcaie  Madrigaii  d;  Canxom  Franceae  XttrarnenU  ItistaiH' 
pata  é  ûorraUi.  lÀbtù  lerxo.  In  Venotî»  ApreMO  di  Antonio  Gardatie,  HBXLVIL 

4)  hUatolatura  di  kuito  ddrcccellenle  FietroFaoloBorrono  di  MäanOt  «wO' 
ramrufr  posta  in  hirf,  et  con  ogni  diligeniiu  corrctta,  opera  p'  r  fi  /fi.-^sima  sop.  a  qttnhm- 
qt/r  u/tril  intarcJatiini  ch'^  da  qun  indietro  sia  stampata.  Libro  oUaco.  Veuetiis  apud 
Bieruuvuium  Scotum,  MDXLViil. 

5)  bUoBdiUUura  de  letOo  de  Joanne  Matolart  Fiomen^  imuwo,  IMn  prAno 
mmmetifc  da  lui  rom/KwA»  MtoAuloA)  <0  eomüto  é)  poêiô  in  itiée;  in  Borna»  Per  Yalerio 
Borioo,  MDLDL 
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Ennoesoo  at  rese  inoltre  benemerito  dell  a  cultura  muucale  come  tra- 
scrittore:  tim  i  primissimi  yero  diffuse  in  Italia  la  conoscenza  delle  Can- 
zoni  francesi,  che,  col  loro  morin^ento  ritmico  più  spigliato  erl  arioso, 
col  lore  complfs^o  armonico  più  sempliro  o  più  schietto  di  quanto  appariva 
nel  Madrigale  italiano,  concorsoro  <  fti(  aceniente  a  determinare  quel  priu- 
cipio  (li  ovoluzione  che  dietle  origme  all  arte  moderna. 

Già  tino  dal  1536  Francesco  Milanese  aveva  intavolato  con  una  sicu- 
rezza  maniviglioüa  la  Batiaglia  framcse  e  la  Ca?ixane  degii  JJcceUi  di 
Jane(|uiii,  per  le  quali  (•snii  liutista  ebbe  campo  di  dimostrare  tanto  la 
peri/ia  dell'esecutore  nell  iuterpretare  con  garbo  sullo  .stromento  Tintreccio 
dcUa  polifooia  vocale,  quanto  Testro  del  musicista  nelPispirarsi  a  qualcbe 
brano  delle  Oanzoni  per  creare  una  Fantana,  o  magari  ^Aria  di  danxa» 
La  BaUagUa  fnmenie,  specialmfiiite,  da  allora  fn  svolta  sul  linto  net  mioi 
motÎTi  domiiuuiti  af^arendo  sotto  le  forme  più  varie,  per  esempio  di  Paae'e 
meoo,  di  SaltarellOi  di  Ohiarenzana,  aco.;  di  tali  fonne,  aleune,  al  giomo 
d'oisgi,  ci  sembremmo  barooche  od  aadie  grottescke  addirittiirai).  — 
Julio  Cesaire  Barbetta  PadoTano,  1659,  inTece^J  aeppe  inventare, 
eon  diminnzioni  (fioriture)  appropriate  alio  fltromento,  tm  PMe  mexxo 
sopra  la  Batta^  che  si  mantiene  eempre  elegante  e  grazioso*). 

Arie  di  danxa  per5  non  troviamo  nelle  intavolatnre  del  nostro  Fran-* 
ceeco;  ciocchè,  se  dinota  che  il  compositore  non  volle  mai  abbandonare 
le  xegioni  piü  eccelse  deirarte,  dal  nostro  punto  di  vista  è  deplorevole, 
inentre  sarebbe  interessantissimo  per  noi  vedere  accettate  da  un  musidsta 
rosl  perfetto  queste  manifestazioni  del  genio  popolare  che  tanto  infloirono 
per  sviluppare  sovraim  ]-\  inelodia  dalle  composizioni  polifoniche. 

Per  questo  forse  di  Francesco  da  Milano,  che  i  contemporanei  quali- 
ficarono  il  divino,  oggi  è  spento  il  ricordo.  Noi  lo  possijnno  calcolare 
l'ultimo  dei  grandi  liiitisti  classici.  Amnnreremo  le  suc  composizioni  a 
titolo  di  ciiriosità,  perch^  da  \mo  stromento  cos\  imperfetto  come  il  liuto 
egli  riuscî  a  trarre  il  iiiassiiuu  »  ftetto,  niostrnndosi  passionato,  nello  stüe 
dell'epoca  beusl,  lua  senza  i  giuchi  artifizio.>,i  della  scuola  tianiminga. 

Dopo  di  lui,  nella  seconda  metà  del  Cinquecento,  i  liutisti  spiegarono 
ttttto  il  brio  poenbile  nei  Päsa'e  mexxi^  neQe  Padomnej  nei  SaUardU^  forme 
mdimentali  della  odiema  sonata.  Le  loro  opère,  pift.  in  accorde  coll*arte 
nostra,  ci  appaiono  miracoli  di  grazia,  di  spontaneità,  di  frescbeaza;  ma 
Francesco  da  Milano  si  era  necessariamente  attenuto  alle  dottrine  della 


1;  Xe  ricordo  quati  he  ^aggio  molto  ««piccato  ncüo  intavolnture  di  Marcantoaio 
Del  Pifaro  Bolognese,  1046,  e  di  Melchioro  de  Barberis  Padovano,  1549. 

2<  //  primo  libra  dtWintatoUUura  de  liuto  de  iu^io  cesare  barbetta  pcuhmm. 
In  Yinogia,  appreaso  Girolamo  Sootto  ^WTtTTiT 

9)  0fr.  i  mtei  Litiiisti  dd  CinpteeenUt  a  pag.  72—76. 
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severa  scolastica  impostasi  nei  primordi  del  secolo.  Egli  tuttavia  si  giov6 
dei  mezzi  che  tali  dottrinc  gli  concedcvano  mirando  ad  un  alto  ideale,  in 
niodo  che  la  sua  urtc  parlava  al  scntimento,  nu  rito  di  vm  puô  aüdare 
superho  il  musicista  di  qualunque  epoca  e  di  qualuiKjue  scuola. 

Ho  pnbblicato  composizioiiî  e  hduzioni  per  Uuto  di  Jb^ancesco  da 
Milano  negU  scritti: 

Saggio  suUa  melodxa  popolare  del  Cinquecento  (Milano,  Bicordi)^ 
Liutisti  del  cinriuecento  'Lipaia,  Breitkopf  &  Härtel), 
Note  circa  alcuni  liiäkti  Üaliani  délia  prima  metd  del  Cinquecento  [Torino, 
Boeoa,  1902}, 

Les  chansons  ffxmçaises  du  XVI*  siècle  en  ItaJif  nella  «Revue  dliigtoire 
et  de  oritiqne  muBicaiefl»  del  febbraio  1902  (Paris,  Welter). 

Ke  proseoto  oggi  qualcbe  nuovo  saggio  tnitto  dalle  inta.Tolatore  pit 
indietro  dtate. 
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t.  Fantasia  di  Franeeseo  da  Mila&o. 

(D*U'  laUvulatnrft  d«l  1646.) 
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8.  «Fortune  alors» 

Canzone  f r&ncese  IntaTol&ta  da  Francesco  Milanese. 

(DaV  Za«amUt«Mi  «•!  IMS.) 
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4.  «Beyeillez  moy» 

Canzone  francese  intavolata  da  Francesco  Milanese. 
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6.  Fantasia  di  Franeeseo  Milanese. 


(Dall*  IntavoUtur*  di  F.  d»  MiUuo 
•  Fariao  Vlorvntimo,  1647.) 
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6.  Fantasia  di  Francesco  Milanese. 


(D«ir  iKtATolftittr»  di  f-  ém  If  IImio 
•  P«riao  Florantin«.  104T.) 
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7.  Fantasia  di  Francesco  Milanese. 


(Sair  Istavolaturadi  Fdk  Milano 
«  P«riJio  Fior«ntiiio,  1547.) 
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to.  Fantasia  di  M.  Franoesco  Milaneoe  la  sexia. 
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Die  metianlschen  Opern-Sinfomen. 

vou 

Alfred  Heutt. 


Eiiiieituiijî. 

Vorliegende  Arbeit  hat  als  direkte  Fortsetzung  der  Abhandlung  über 
die  Instrumental-Stücke  des  Orfeo«  ^)  zu  gelten,  die  mit  dem  Hinweise 
schloß,  daß  in  allertir>t(M-  Linie  die  venetianischen  Opem-Koroponisten 
ah  die  waliron  Schüler  Monteverdi's  zu  gelten  hätten,  die  sieh  dann  bald 
m  selb.ständiger  Weise  auch  neue  Ausblicke  zu  verschafieu  wußten.  Dies 
führt  dann  vorliegende  Studie  näher  aus,  weshalb  ein  Teil  derselben  aus- 
schließlich der  Betrachtung  der  venetianischen  Üperu-Sinfonieu  gewidmet 
ii>t  und  den  Versuch  niaciil,  in  zusammenhängender  Form  ein  deutliches 
Bild  vom  Verlauf  und  dem  Wesen  dieser  InstromeBtal-Ckittung  zu  geben  >). 
Doch  glaubte  die  Arbât  bierbei  nicht  stehen  bleiben  zn  dürfen,  sondern 
die  in  dem  früheren  Aufsatze  aufgestellte  Behauptung  beweisen  zu  mfissen, 
daß  vom  Entstehen  der  Oper  an  die  Geschichte  der  reinm  Listnunental- 
Musik  nicht  mehr  von  der  der  Oper  getrcmnt  werden  dürfe,  weil  die  Be- 
ziehungen her-  und  hinüber  gingen,  und  daß  es  im  17.  Jahrhundert  die 
Instrumental-Musik  sei,  welche  von  der  Oper  empfange. 

Dieser  Umstand  ist  Ton  den  Historikenif  weiche  über  Geschichte  und 
Wesen  der  Instrumental-Musik  schrieben,  entweder  gar  nicht  oder  viel 
zu  wenig  bciücksichtigt  worden,  obgleich  er  eine  Grundfrage  des  ge- 
schichtlichen und  ästhetischen  Verständnisses  der  Instiiimental-Musik 
sowohl  dieser  als  der  späteren  Zeiten  bedeutet.  Die  Vernachlässigung 
dieses  Gesichtspimktes  hat  \ielmehr  zu  der  Annahme  der  Existenz  einer 
>absoluten«  Kunst,  der  »absoluten«  Instrunientnl-^rnsik  geführt,  eine 
Ansicht,  die  wold  nicht  so  leicht  aufgekommen  wäre,  hlitte  man  sieh  bei 
Beti'achtung  der  Instnimt-ntal-Musik  vor  Augen  gehalten,  daß  diese  zu 
allen  Zeiten  von  außerhalb  Huer  Sphäre  liegenden  Ideen  beeinflußt  worden 


1)  Saminclbân<îf«  der  IMG.  TV.  2. 

2)  Âut  deu  Stoü  hat  mich  Herr  Prof.  K.retzschmar  aafmerkBam  gemacht,  der 
mir  auch  fireuicllichst  «ein  grofies  Material  an  vwnetianiaclieii  OperH'Sinfoiiiea  cur  V«r- 
fugang  stellte.   Krctz^rhmur  ist  der  mte.  der  auf  diese  Sinfonien  wiederholt  hinge- 

wieflen  und  einen  TSes^ntf  ihres  Wesens  geiL'fbf^n  hat.    Führer  durch  den  Konzert ^n\l  T 
und  »Din  Vrnftia lasche  Oper  und  die  Werke  Cavalü's  und  Cesti's«  ia  der  Yierteljahrs- 
schrü't  fiir  Musikwissenschaft  VUL) 
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ist»  die  nan  absolut  niclit  nor  von  der  Oper  herzurühren  brauchen:  das 
gesamte  geistige  Leben  in  seinen  mannigfachsten  Abstufungen,  und  swar 
gerade  soweit  die  Instnunental-Eomponisten  von  ihm  berährt  werden,  ist 
bei  dem  Zustaadelcommen  von  Instmrnental-Musik  mittätig,  sozusagen  ihr 
geistiger  Taufpate.  Die  Frage  in  ihrer  gansen  Tragweite  und  Bedeutung 
geht  uns  hier  nichts  an,  indem  ein  Abf^chnitt  der  vorliegenden  Arbeit 
einzig  die  üntei-sucliung  vornimmt^  ob  und  inwiefern  im  17.  Jahihundert  die 
r^e  Instrumentnl-Musik  von  der  Oper,  und  zwar  speziell  von  den  venetiani- 
schen  Opern-Sinfonien  beeinflußt  worden  ist;  gelingt  dies  der  Studie,  so 
hofft  sie  damit  auch  einen  Beitrat?  zur  Geschichte  der  Instrumental-Musik 
geliefert  iw  haben,  wühn-nd  die  übrige  Behandlung  des  Stoffes  als  zur 
venetianiiichen  Oper  gehörig  zu  betrachten  ist. 

I.  Geschichte  und  Wesen  der  veuetianischen  Opera-Sinfoiiieu. 

Die  Kompnnistiii  der  venetianischen  Schule  sollten  auch  in  instrumen- 
taler Hinsieht  das  kostbai  e  Erbe  Monteverdi's  übernehmen,  verwalten  und 
nach  maui  liei  Seite  liin  erweitern.  Zwar  ist  ihre  St  .  lUmg  7ur  Instnimental- 
Musik.  was  gleich  Anfan.c^s  betont  \verden  muß,  enie  andere,  als  wie  wii* 
sie  bei  Monteverdi  in  seinem  »Orfeo*  kennen  gelernt  haben;  aber  sie  ist 
auch  eine  andere,  als  Monteverdi  sie  selbst  in  seinen  letzten  "Werken 
eingenommen  hatte.  Gerade  in  der  ersten  Zeit  der  venetianischen  Oper 
sieht  man,  daB  die  Koinpunisten  sich  in  instrumentaler  Hinsicht  eher  an 
den  >Orfeo<  anschlössen  als  an  die  instrumentalkSrgliche  und  einsilbige 
»Inconma&one«  ;  denn  in  dieser  Znt  trifft  man  innerhalb  der  Oper  noch 
häufig  selbständige  Listrumental-Stlicke  und  zwar  gerg,de  zur  Yeranscbau- 
lichung  der  Situation,  was  deutlich  die  Kenntnis  und  das  Studium  des 
»Orfeo«  Ton  Seiten  der  metianischen  Komponisten  zu  beweisen  sdieint. 
Beispiele  solcher  Situations-Musik  sind  bereits  von  Kretzschmar  gegeben 
worden,  und  als  bekannteste  sind  Oavalli's  Smfoma  na»ifo*}  in  der 
»Didone*,  die  Sinfonia  infentale^]  und  die  Ckkmata^)  in  »nozze  di  Teti 
e  di  Peleo«  zu  nennen.  Allerdings  konzentriert  sich  der  Anteil  der  sdb- 
ständigen  Instrumental-Musik  in  der  weiteren  Entwickelung  der  venetiani- 
schen Oper  inuner  mehr  auf  die  Sinfonia  am  Eingang  der  Oper  und  zwar 
so.  daR  sie  gewöhnlieh  vor  den  Prolog  zu  stehen  kommt,  der  um  diese 
Zeit  noch  übh'ch  ist.  Vor  16.Ô0  kommt  es  bekanntlich  nocli  öfters  vor, 
daß  die  Sinfcmie  bei  einer  Oper  fehlt;  von  dieser  Zeit  an  wird  sie  abi^ 
kaum  mehr  weggelas=jen. 

Das  Seltenerwerdeu  von  selbständigen  Instrumental-Stücken  innerhalb 

1]  Die  venetianische  Oper  und  die  Werk«  CftvsUi*«  imdCMti^i.  YierteQshnadtrifb 
flir  Musikw-issonschaft  Wli,  Seite  44. 
2j  A-  a.  0.,  Seite  38. 
3)  A.  a.  0.,  Seite  38. 
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der  Oper  hängt  wohl  mit  der  inneren  Entwickelung  der  venetîanischeii 
Oper  zusammen  und  erklärt  aich  aus  dem  gleichen  Grande,  aus  welchem 
auch  (1er  Chor  fiel:  nur  die  monodische  Kunst  war  modern,  sie  war  es^ 
die  das  Hauptinteresse  verschlang.  Hieraus  erklärt  es  sich  dann  wohl, 
daß  innerhalb  des  Dramas  selbst  an  Stellen,  'an  welchen  Instrumental- 
Stücke  zur  Verdeutlichung  der  Situation  gut  passen  würclen,  ja  direkt 
wünschenswert  wären,  von  solchen  kein  (Tubraucli  >,'einiicht  wirtl.  Man 
sieht  diesen  Umschwung  'imniJ-r  im  Vergleich  mit  dem  »Orfeocj  andi  in 
der  liehandhuig  der  Rituruelle:  liei  Monteverdi  waren  es  ganz  selhstiiii.lî^n? 
Stücke,  die,  7.n  einem  bestimmten  Gesänge  gehörend,  durchwegs  die 
Stimmung  auf  eigene  x  lbständige  Weise,  d.  h.  mit  neuen  instrumentiilen 
Mitteln  wiederzugehi  n  versurht  hatten.  Bei  den  Venetianern  tun  sie 
dies  teilweise  iu  der  ü^Jifangszeit  auch  uuch,  aber  bald  werden  sie  immer 
mehr  und  mehr  zu  einem  auf  Instrumente  übertragenen  Vokalsat/e  de- 
gradiert, wuchsen  also  auch  nidit  aus  wiridich  instromentalem  Boden 
hervor.  So  ist  es  denn  hald  in  erster  Linie  die  Eingangs-Sinfonie, 
auf  welche  das  Hauptgewicht  des  instrumentalen  Schaffens  fällt  Hier 
zeigen  aber  die  Komponisten  hinreichend,  daß  sie  mit  der  Instrumental- 
Musik  umzugehen  wußten.  Denn  das  Urteil  über  diese  Sinfonien  ist, 
was  schon  vor  ihrer  Besprechung  gesagt  werden  xMg,  ein  sehr  günstiges; 
auch  nur  halbwegs  nnttelnm*ßige  Musik  bietet  keine  dieser  Sinfonieon« 

Man  merkt  bald,  daß  man  es  bei  ihren  Komponisten  mit  Personlich- 
keiten  zu  tun  hat.  Und  allerdings,  das  Opern -Schreiben  war  sdion 
damals  kein  Spaß ,  vielleicht  noch  weniger  als  heute;  denn  wenn  man 
sich  die  starke  Fruelitl>arkeit  des  17.  Jahrhunderts  in  It^ilien  vor  Äugen 
hält  und  dabei  trotzdem  die  Entdeckung  macht,  daB  auf  den  Zeitraum 
von  der  Entstehung  der  venetianischen  Üper  bis  J.700  nur  etwa  300  Opern 
in  Venedig')  kommen,  so  kann  man.  wenn  man  sich  das  ungeheure 
Interesse  des  Volkes  an  der  Oper  vcrgegcnAviirtigt,  teihveiso  schon  daraus 
entnehmen,  daß  das  Opemkompouiereu  kleineren  Talenten  verschlossen 
geblieben  war. 

Die  venetianiselu'  Opem-Sinfonu-  ist  eine  Kunstgattung'  ganz  eigener 
Art;  ihr  ganzes  Wesen  ist  von  dem  der  übrigen  Instrumental -Musik 
zunächst  einmal  g'duz  und  gar  verschieden.  Wer  nur  die  übrige  Instruiuental- 
Musik  des  17,  Jahrhunderts  in  Itahen  kennt,  ist  erstaunt,  neben  dieser 
eine  so  ganz  eigenartige  Kunstgattung  zu  finden,  die,  hält  er  sie  mit 
jener  zusammen,  ein  so  ganz  und  gar  anderes  Aussehen  besitzt  Dieses 
ihr  so  sehr  Ton  der  Instrumental*Musik  abweichendes  Aussehen  mag  denn 
auch  teilweise  mit  Schuld  gewesen  sein»  daß  selbst  in  der  neuesten  und 
ausführlichsten  Geschichte  der  Instrumental-Musik  Italiens  von  L.Torchi') 


1}      a>  0.,  Seite  32.         2)  Rivütn  muaicak  1897  ff. 
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ihr  absolut  kein  B^ium  gewährt  worden  ist,  wobei  allertlinus  norh  melir 
zu  bedauern  ist,  daß  überhaupt  noch  von  Niemandem  in  größerem  ]Maß- 
stabe  die  venetianische  Oper  zur  ErkUirnng  dei*  fielen  Rätsel  der  italie- 
nischen Instrumental-Musik  im  17.  Jahrhundert  herbeigezoj^en  worden  ist, 
obgleich  wir  über  das  Wesen  der  veuetianischen  Oper  durch  Ki*etzschmai* 
schon  lange  unterrichtet  sind. 

Wie  gesagt,  wer  an  die  Sinfonien  mit  den  gleichen  Voraussetzungen 
-wie  an  die  tthrige  Instnimental-Musik  dieser  Zeit  herantritt,  der  schaut 
dieselben  mit  etwas  eigentümlichen  Augen  an  und  gesteht,  daß  er  mit  ihnen 
nicht  viel  anzufangen  weiß.  Sie  sind  denn  auch  Ton  einem  ganz  an^ 
deren  Standpunkte  als  Ton  dem  dei*  Eanuner-Musik  aus  zu  betrachten: 
ihr  Wesen  erklärt  sich  nur  aus  der  Oper,  und  zwar  speziell  der  venetiani- 
schen;  hier  ist  der  Schlüssel  zu  ihrem  Verständnis. 

Wie  in  der  ganzen  renetianischen  Oper,  so  kann  man  auch  speziell 
in  ihrer  Opern-Sinfonie  verschiedene  Perioden,  kurz  einen  Eatwiddungs- 
gan/T  bemerken,  der  in  seinen  einzelnen  Phasen  einen  überaus  interessanten 
Verlauf  zeigt  und  ein  kleines  Stück  Musikgeschichte  in  eigenartigster 
Weise  gibt;  die  einzelnen  Perioden  sind  ziemlich  klar  trennbar,  ja  sie 
knüpfen  sich  vielleicht  an  einzelne  Werke,  —  JBs  sind  zu  unterscheiden: 

I.  Periode:    Bis  etwa  1660,     Die  Sinfonie   steht   auf  durchaus 
akkordischem  Boden.  Es  ist  die  Zeit  der  AusbilduDg,  die  Sinfonie 

erreicht  gewissermaßen  ihren  Höhepunkt. 
U.  Periode:  Eindrin^icn  der  fugierten  Schreibweise,  von  1660 — 1680. 
HI.  Periode:  a]  Überhandnehmen  des  fugierten  Stiles  und  Aufgehen 
in  rlic  französische  Onvorture  oder  b}  eine  die  Scarlatti'sche 
Sinfonie- Art  zeigend <■  und  in  dieselbe  Ubergehende  Kompositions- 
weise.   Von  1680- 17U0. 

Diese  Orientierung  würde  also  genau  mit  der  Einteilung  übereinstimmen, 
wie  sie  H.  Kretzschmar^)  für  die  übrige  Oper  der  Venetianer  vor- 
genommen hnt. 

In  der  ersten  Periode  sind  aber  zwei  Zoitalr-^rlinitte  sehr  streng  von 
einander  7.11  scliciden:  der  erste,  vom  Anlaii;^  der  venetianischen  Openi- 
Sinfonie  bis  etwa  lOfO  »Ercoie«  von  Cavalli  1649],  in  welcher  die 
Sinfonie  einen  durcliaus  feierlichen  Charakter  aufweist,  der  zweite,  in 
welchem  das  Eindringen  von  Allegro-Eli  ua  ntt  n  der  vt-ne tianischeu  Sin- 
fonie den  eigenartigen  Stempel  aufdrückt  und  zum  eigentlichen  Höhe- 
punkt dieser  Sinfonie-Gattung  fülut. 

Absolute  Grenzen  lassen  sich  natürhch  nicht  ziehen;  auch  in  der 
Periode,  in  welcher  der  fugierte  Stil  schon  eine  ganz  bedeutende  Holle 
spielt,  finden  sich  noch  ganz  akkordiscb  angelegte  Sinfonien.  Man  muß 

1)  A.  a.  0.,  Seite  3ä. 
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hier  wie  in  allen  anderen  künstlerischen  Stilgattungen  von  der  Haupt- 
ströniung  aui^eheu  und  die  lütiiLuug  berückbichtigen,  weiche  diese 
einschlügt. 

Zeit,  Ort  und  Art  der  Entstehung  und  vor  allem,  wie  bereits  bemerkt, 
der  Zweck,  für  welchen  die  Sinfornen  komponiert  sind,  gehen  die  Er- 
Uürong  fttr  das  ganz  spezifische  Aussehen  unserer  Sinfonien.  Was 
zunächst  bei  den  Sinfonien  der  ersten  Zeit  (bis  etwa  1660}  auffällt,  das 
ist  der  ihnen  allen  gemeinsame,  feierliche  Charakter.  Breite,  aber  immer 
streng  rhjtiunisierte  Akkordreihen  mit  prächtigen,  Tollen  Harmonien, 
scheinen  die  Menschen  eher  zu  einer  kirchlichen,  allermindest  ernsten 
Feier  zusammenzurufen,  als  zu  einer  Opem-Votstellung.  Der  moderne 
Mensch  würde  sich  beim  Anhören  solcher  Klänge  beinahe  bei  Choral- 
gesang in  der  Kirche  fühlen,  so  breit  fließt  dieser  Tonstrom  dahin.  Und 
man  fragt  sich  dann  auch  beinahe  erstaunt,  wie  dieser  feierliche  Festtags- 
ton zu  der  Schaumenge  paßt,  wie  er  sich  vor  allem  zu  dem  kommenden 
Schauspiel  reimt,  das  durch  Darstellung  menschlicher  Leidenschaften 
sicher  geeignet  war,  ein  so  sensitives  Volk  wie  die  Italiener  in  seinem 
Tnnei*n  noch  mehr  zu  erregen.  Kurz,  widerspricht  niciit  der  Charakter 
eines  solchen  Eingangs  gaiiz  dem  Inhalt  der  kommenden  Bühnen- 
Ereignisse?  WoliI  vielleicht  für  den  modernen  Menschen,  der  in  der 
Oper  etwas  Alltiigliehes  sieht,  etwas,  das  er  jeden  Tag  haben  kann  und 
das  iLiii  desliall)  als  etwas  ganz  Gtwülmliches  erscheint.  Doch  dies  war 
daiiials  anders:  Insbesondere  der  Komponist  trat  mit  ganz  anderen 
Voraussetzungen  an  die  Oper  heran  als  wir  und  allerchugs  auch  ein 
großer  Teil  seines  Publikums.  Dem  Komponisten  war  die  Oper  wiiMch 
noch  das,  als  was  sie  den  Gründern  derselben  voigeschwebt  hatte,  die 
Wiedererstehung  der  klassischen  Tragödie,  die  Krone  aller  Kunst,  der 
Höhepunkt  in  den  Bestrebungen  der  Wiederbelebung  des  klassischen 
Altertums.  Zudem  war  jede  Opem-Yorstellung  ein  Ereignis  und  so  galt 
es,  dieselbe  auf  eine  würdige  Art  einzuleiten. 

Der  feierliche  Charakter  der  Sinfonien  '^schreibt  sich  ziemlich  sicher 
aus  dem  bewufiten  Bestreben  der  Komponisten  her,  den  Zuhörer  von 
Anfang  an  daran  zu  erinnern,  daß  etwas  Hohes  und  Ernstes  folgen  werde. 
Die  Sinfonie  leistet  gewissermaßen  das,  waa  der  Prolog  bei  der  floren- 
tinischen  Oper  tat,  der  gern  TOn  dem  Musikdrama  als  Ton  der  Erneuerung 
der  antiken  Tragödie  sprach. 

Daß  aljer  die  Sinfonie  der  T(  netiancr  gerade  zu  dieser  Art  feierlichen  • 
Gepräges  kam,  hat  einen  weiteren,  historischen  Grund.  'Shm  kann  auf 
verschiedene  Weise  ein  feierliches  iStüek  komponieren.  Aueli  die  Franzosen 
gingen  xtm  dem  G'^irlitspiinkt  au<,  ilir«'  Tragiulie  feierlich  und  würdig 
vorzuljereiten,  aber  ihre  Uiivi  i  tm  u  hon  ii  sieh  doch  ganz  andei-s  an. 
Was  nun  hei  den  Openi-Sinionien  der  Venetiauer  durchschimmert,  ist 


Digitized  by  Google 


Alfred  H«n0,  Die  raietiMiiMheii  Opera-SinfonieD. 


409 


nicLts  anderes  als  das  reiche  Festtagskleid  von  Giov.  Gabrieli's') 
Sonaten  und  Kauzonen.  Wie  diese  eine  Volksmusik  im  edebten  Sinne 
d<ffi  Wortes  gewesen  sind,  indem  ihr  Wesen  als  direkter  Amfiafi  des 
danuJigen,  reichen,  glänzenden  Venedig  anzusehen  isti  niid 'diese  Kunst, 
ein  Gemeingut  aller,  aus  dem  ganzen  Leben  und  Treiben  des  YoUces 
seinen  Stimmungsgehalt  eriuelt,  so  wirkte  diese,  Gkbrieli's  künstlerische 
Sprache  durdi  das  direkte  Aussprechen  des  Yolksemp&idens  auf  das 
Volk  selbst  wieder  ein,  und  drückte  der  Kunst  seiner  Heimatstadt  einen 
so  entschiedenen  Stempel  auf,  daß  derselbe  nicht  so  schnell  Twloflchai 
konnte;  dieser  Gabrieli'sche,  oder  sagen  wir  jetzt,  dieser  Tenetiamaohe 
Ton  wurde  bei  den  Meistern  der  venetianischen  Schule  geradezu  sanktioniert 
und  gestaltet  sich  zu  einem  Erkennungsmittel  ihrer  Kunst.  Wie  sehr 
dieser  feierliche  Charakter  der  yenetianischen  Musik  als  der  künstlerische 
Ausdruck  des  damaligen  Venedig  zu  gelten  hat,  sieht  man  am  besten 
aus  dem  Einfluß,  den  derselbe  auf  >>icht-Venetianer,  wenn  dieselben  in 
dieser  Stadt  zu  wirken  begannen,  auszuüben  im  Stande  war.  Das  klassische 
Beispiel  hierfür  ist  "Vront^'verdi.  Denn  derselbe  Monteverdi,  der  dem  »Orfeo« 
eine  klirrende  Faiifareii-'J^ukkata  vorausschickte,  schlägt  in  der  für  Venedig» 
komponierten  »Incoronazione  di  Poppea«^]  den  pathetischen  Ton  der 
Venetianc!-  an,  olmo  Zweifel  der  in  VeiieiLig  heri^chendea  Kunstströmung 
seinen  Tnl)ut  bezalileiul. 

Lud  dieser  von  (Jabrieli  angeschlagene  feierliche  Ton  mußte  den 
Opern-Komponisten,  da  er  zudem  direkt  an  iluem  Wege  lag,  um  so  will- 
kommener sein,  als  er  aus  den  vorher  angegebenen  Gründen  trefflich  für 
ihre  Zwecke  paßte.  Für  den  Charakter  dieser  Sinfonien  der  ersten 
Periode  ist  so  unbedingt  Gabrieli  der  sichtbare  Hintergrund.  Was  aber 
die  Anlage  derselben  betrifft,  so  ist  sie  eine  ganz  andere,  eine  ganz  und 
gar  von  Ghibrieli  abweidiende  und  beruht  Tielmehr  auf  der  Grundlage 
der  Monteverdi'schen  lostrumental-Stttcke  aus  dem  >Orfeo<,  die  auch 
Monteverdi,  wie  wir  sehen  werden,  in  seiner  Sinfonie  zur  »Incoronazione 
di  Poppea«  zu  einem  guten  Teile  konserviert  hat 

Der  grundlegende  Unterschied  zwischen  den  venetianischen  Opern- 
Sinfonien  und  den  Instromental -Werken  Gabrieli's  besteht  darin,  daß 
die  Opern -Komponisten  einen  schlichten,  auf  akkordischer  Basis  ruhen- 
den Satz  kultivieren,  während  Gabrieli  einen  überaus  reichen,  polyphonen 
Stil  schreibt   Man  kann  den  Unterschied  zwischen  dem  harmonischen 


1;  Auf  beide  Oriiwle  zur  Erklärung  des  Charakters  dieser  Sinfonien  hat  bereits 
H.  Kretzschmar  hingewiesen  in  seinem  Aufsatzu  »Incoronazione  di  Foppea« 
(Ytorte^fthrtsdirift  für  MiuikwiwenRCh«ft  1894»  Seite  496)  und  im  Führer  dvreh  den 
Konzertsaal,  Seite  87.  # 

2j  Siehe  die  Sinfonie  in  >Incoroiia/ione  di  Poppea«,  von  H.  Krotzschmar 
(Tierte^ahrNchha  für  Musikwisseoschai't  1894,  S«i(e  197j. 
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und  pol)7>h(men  Satz,  wie  er  sich  gerade  in  der  efsten  HSUfte  des 
17.  JahrhimdertB  eo  anfallend  zeigt,  in  welcher  Bich  die  beiden  Stil- 
prinzipien so  sdiarf  gegenüberstehen,  nicht  genug  betonen.  Auch  in 
unserem  Falle  zeigt  es  sich  anfEallend.  Um  nur  em  einziges  konkretes 
Beispiel  zu  geben,  sehe  man  den  instrumentalen  Teil  der  von  Winter- 
feld neugedruckten  Smfome  saere^)  nadi,  der  kaum,  nachdem  er  mit 
einigen  Akkorden  begonnen  hat,  sofort  ein  reidiee  kontrapunktisohes 
Gewebe  folgen  läßt  Gkmz  anders  die  OperorSinfonien:  schlicht,  Note 
gegen  Note  gesetzt,  ganz  anspruchslos,  was  liöhere  Satzkunst  anbetrifft, 
treten  sie  auf,  und  so  bilden  sie  in  dieser  Hinsicht  den  stärksten  G^egen- 
satz  zu  den  reichen,  polyphonen  Sätzen  des  Gabrieh,  in  welchen  gerade 
das  bewegte  Leben  der  Mittelstiinmen,  die  bei  den  Opern-Sinfonien  stark 
zurücktreten,  ein  so  fessdndes  Bild  des  glänzenden  Venedig  gegeben 
hatten. 

Es  ist  zweifellos,  daß  die  Sinfonien  der  Venetianer  nach  dieser  Richtung 
bin,  nämlich  der  kunstvoller  AusarVteitunjir,  nicht  denselben  hohen  l<inist- 
lerisclien  Genuß  wie  che  Galtiieli'sehen  Stücke  gewähren.  Die  iiußere 
Wirkung  ist  aber  wold  zipinlieh  gleicluii  tif^;;  das  Gefühl  hoher  Feierhch- 
keit  orreichten  diese  Kompuiiiüten  mit  ihren  langsamen,  vollen  Akkord- 
Folgen  ganz  vortrefflich  und,  was  nicht  ninvichtig  war,  auf  sehr  einfache 
Art  und  Weise,  für  Opern-Koni[)()nij.teu  von  nicht  geringem  Belang.  Auch 
ilen  Gewinn  großer  Gemeinvcr:5tändlichkeit  hatten  sie  für  sich,  was  für  die 
Volksbühne  der  Venetianer  eine  Existenz^Frage  bedeutete. 

In  der  allerersten  Zeit^  der  Periode  der  feierÜchai  venetiaiiisdien 
Opern-Sinfonie,  ist  diese  noch  nicht  das,  was  sie  später  werden  sollte, 
eine  Einleitung  zu  einer  ganz  bestimmten  Oper.  Sie  hätte  dies  schon 
deshalb  nicht  sein  können,  weil  in  der  Oper  selbst  der  feierliche  Ton 
nicht  mehr  in  der  Weise  der  Sinfonien  zu  treffen  ist.  Wohl  fehlt  es 
den  Opern  nicht  an  Schauerlichem,  Wunderbarem,  aber  bei  ihren  Sin- 
fonien hat  man  dennoch  nicht  das  Gefühl,  als  ob  die  Komponisten  bei 
ihrer  Verfertigung  an  derartige  Szenen  gedacht  hätten;  es  ist  eine  feiere 
Hche,  beinahe  ide.il  i  ine  Stimmung  Ton  einer  gewissen  Objektivität,  die 
diese  Sinfonien  durchzieht.  In  einer  Beziehung  vertritt  die  Sinfonie 
dieser  Zeit  die  Stelle  der  Tokkata  im  »Orfeo«:  sie  macht  den  Zuhörer 
darauf  aufmerksam,  daß  etwas  Großes  folgen  werde.  Freilich  tut  sie 
das  in  einer  ganz  anderen  Art  wie  die  rauschende  Tokkota,  die  gerade 
so  gut  bei  der  Ankunft  eines  liohen  Herrn  gespielt  werden  konnte;  und 
sicher  ist  die  venetianische  Sinfonie  eine  Vertiefung  und  Veredlung  ge- 
genüber dieser,  und  Munt<'V(')-<li  ist  ja  auch  gerade  derjenige,  der  später 
den  feierlichen  Zug  mit  den  V  enctiauern  teilt  Aber  bis  zu  den  späteren 

1;  Üabrieli  und  sein  Zeitalter,  II,  iSeite  71. 
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Programm-Sinfüiiieu  ist  es  noch  ein  ganz  gewaltiger  Schritt,  der  erst 
dann  getan  werden  konnte,  wenn  neben  den  ernsten  Elementen  auch 
solche  in  die  Sinfonie  Eingang  gefunden  hatten,  die  direkt  in  der  Oper 
vertreten  waien. 

Eine  gröBere  Satzzahl  weisen  die  Sinfonien  dieser  Zeit  nicht  auf, 
was  dch  leicht  daraas  begreift,  weil  sie  nur  einerlei  Stimmungsgehalt 
medergeben  wollten,  folglidi  mit  einem  Satse  auskommen  konnten.  Auch 
bei  der  Sinfonie  zur  «Incoronasnone  di  Foppeac  von  Monteverdi,  die  aus 
mehreren  Gründen  an  die  Spitze  der  näheren  Betrachtung  gestellt  wird,  ist 
dies  der  Fall.  So  mager  und  spärlich  Monteverdi  mit  Instrumental-Stficken 
in  dieser  Oper  auch  ist,  für  die  ErUSrung  der  Sinfonien  dieser  Periode 
ist  diese  Sinfonie,  die  einzige  der  Oper,  von  großem  Werte,  indem  sie  den 
Beweis  liefert,  daß  sie  für  die  andern  Sinfonien  nicht  ohne  EinfiuB  ge- 
blieben ist.  Die  Sinfonie,  die  in  ihren  Hauptzügen  in  Kretzschmar's 
Monographie  zu  dem  Werke  Monteverdi's  steht*),  ist  zweiteilig;  der  zweite 
T<'il  ist  eine  Umbildung  des  ersten  Teils  vom  ^/^  in  den  '\  4  Takt,  weist 
also  das  gleiche  Verfahren  auf,  welches  Monteverdi  auch  in  den  Tänzen 
des  BaUo  delle  ingrate,  mit  solchem  Erfolge  angewendet  hatte.  Aber  in 
noch  etwas  anderem,  weit  wichtiirereTn  zeigt  die  Sinfonie  uns  den  alten 
Monteverdi;  der  zweite  Teil  ihres  Baß -Themas  ist  nichts  anderes  als 
eine  Umkehruug  des  ersten  auf  anderen  Toustufen: 

I.  Strephe* 


,        \        -r-  -i 

âL  -t-  ----ÉL_r'+f- 

 g'->-    '  H  

ö  ^  «- 

 j  ^^-J 

n.  Strophe. 

 Ifi  

worauf  Strophe  T  in  V-dur  erscheint,  wühi'end  die  zweite  die  L  berieitung 
nach  A-iitiAl  übeniiimnt. 

Dies  ist  ganz  das  gleiche  Prinzip,  das  Monteverdi  so  oft  in  seinem 
»Orfeo«  angewendet  hatte,  eine  geistreiche  Verwertung  der  Sequenz. 
Die  lang  ausgehultene  Note  am  Anfang  ist  bereits  venetianisch  ;  die  Ve- 
netianer  wenden  solche  in  ihien  Sinfonien  überaus  häufig  an;  es  ist 
immer,  als  wollten  sie  damit  den  Zuhörern  zurufen:  G^bt  Acbt,  es 
kommt  etwas  ganz  Besonderes. 

Das  Wichtige  an  der  Sinfonie  ist  fUr  uns,  daß  sie  mit  ihrem  klaren 
Aufbau  ganz  dieselben  Ausblicke  eröffnet,  wie  die  Stücke  im  »Orfeo«: 
ein  rhythmisch  scharf  gegliedertes  Ganzes,  und  ganz  auf  hannonischer 
Ghrundlage.  So  ist  trotz  der  scheinbar  äußeren  Yerannung  des  Monte- 

1}  A  a.  0.,  Seite  497. 
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verdi'sclien  Orchesters  in  Venedig  (die  Sinfonie  hat  drei  Orchester-Stimmen) 
doch  immer  noch  ein  inneres  Moment  des  früheren  Monteverdi  gehlieben, 
und  gerade  dieses  Eine  ist  es,  welches  diè  Tenetianischen  Komponisten, 
natürlich  mit  ZugrundeleguDg  des  »Orfeo«  aufgreifen  und  weiterbflden 
sollten.  Vor  allem  tnt  dies  der  persönliche  Schüler  Montererdi^s» 
Francesco  CaTalli:  bei  diesem  ist  der  direkte  Einfluß  des  Altmeisters 
auf  Schritt  und  Tritt  su  Terq^firen;  am  klarsten  und  auf&Uendeten  idgt 
er  sidi  in  seiner  Sinfonie  zu  »Doriclea«  von  1645.  Diesem  ESnleitungs- 
Stücke  hat  nämlich  Gavalli  die  Sinfonie  zur  »!bicoronazione<  zu  Grunde 
gelegt,  und  zwar  so,  daß  er  das  BaB-Thema  der  Monteverdi'schen  Sin- 
fonie hinübemimmt,  dasselbe  aber  —  und  dies  ist  für  das  Verständnis 
der  Sinfonien  TOn  entschiedenem  Belang  —  anders  nn^^k-^t.  Schon  bei 
Besprechung  des  ersten  lUtoroells  von  ^fonteverdi's  »Orfeo«')  ist  gesagt 
worden,  daß  die  Komponisten  bei  der  Bildnni^  von  Instrumental-Stücken 
das  Hauptgewicht  auf  den  Baß  legten,  und  daß  dieser  in  erster  Linie 
zu  betrachten  sei.  Sirherlich  kann  dies  in  der  Zeit  der  Herrschaft 
des  Generalbasses  nicht  besonders  venvundem;  ist  es  <|ocli  etwas  sehr 
tTewölinliclit's ,  «laß  bei  Ritomellen  nur  der  von  den  Komponisten 
notiert  wird.  Hier  haben  wir  aber  einen  direkten  Beweis  für  das  Ver- 
faiiien  der  Koinjionisten  und  für  die  Art  itires  Koraponierens,  selbst- 
verständlicli  nur  von  Instniraental-Stücken.  Der  Baß  galt  als  eigent- 
licher Kern  der  Sache  und  war  gewissermaßen  Gemeingut  der  Musiker; 
ilm  aber  neu  auszulegen,  das  war  die  eigentliche  Aufgabe.  Die  Kom- 
ponisten verfuhren  so  ganz  ähnlich  wie  unsere  Harmonie- Schüler,  die 
ein  beziffertes  oder  unbeziffertes  BaB-Thema  bekommen  und  dasselbe  für 
so  und  so  yiei  Stimmen  aussetzen.  Das  ganze  Verfahren  steht  mit  dem 
Auslegen  des  Basso  conünuo  für  das  Akkompagnement  im  engsten  Zu- 
sammenhang, einzig  mit  don  Unterschied,  daß  hier  ein  selbstSndiges 
Musikstück  aufzustellen  war.  Oavalli  folgt  selbst  in  Einzelheiten  seinem 
Vorbild;  so  behält  er  am  Anfang  die  Fermate  bei  und  Tollzieht  dann 
besonders  auch  die  rhythmische  Umbildung  der  dritten  und  vierten  Strophe 
aus  den  ersten  beiden,  wovon  bei  Monteverdi's  Sinfonie  bereits  Erwähnung 
getan  worden  ist. 

Der  fall  wirft  ein  scharfes  Licht  auf  das  Verhältnis  der  jüngeroi 
Komponisten  zu  Monteverdi,  die  seihst  in  Einzelheiten  ihrem  Meister  zu 
folgen  suchen.  Sicher  hatte  es  Cavalli  nicht  nötig,  bei  Monteverdi  zu 
entlehnen,  da  er  um  diese  Zeit  bereits  neun  Opern  geschrieben  hatte 
und  ein  berühmter  Meister  war.   Eher  kann  man  daran  denken,  dafi 


1;  Bibliothek  San  Marco  ttt  Venedig. 

2  Wrjlri  !  r  des  Verfassers   Anf«atz    »Die  Iwtnimental-Siüfike  des  Orfeo« 

(Sammulbändo  der  IMö.  IV,  2,  ücite  187;. 
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Cavalli  niit  der  H(>rüheriiabme  des  Montevercli'schen  Themas  dem  be- 
reits verstorbenen  Meister  eine  Ehre  erzeigeu  wollte. 

Interessant  Ist  die  Sinfonie  ferner  dadurch,  daß  sie  fünfstimmig,  die 
Monteverdi's  aber  nur  ilreistiianng  ist.  Der  Grund  liegt  wahrscheinlich 
darin,  daß  die  Üpera  für  verschiedene  Theater  komponiert  sind,  die 
»Incoronazione«  8.  Qiovatim  e  Paolo,  die  >Doricloa<  für  S.  Cassiano^), 
Da  die  Kompcmirteii  die  Anlage  ihrer  Opern  ganz  naeli  dem  Ümen  sur  Ver- 
fügung stehenden  Feraonal  richteten,  so  könnte  geschlossen  werden,  daß 
das  Theater  8,  Giovanni  e  JPoolo  ein  bedeutend  schwächer  besetztes 
Orchester  hatte,  als  das  Theater  &  CasnonOf  was  ein  Grund  daf  Ur  sein 
könnte,  daß  MonteTordi  in  der  »Inooronadone«  die  Instrumental-Musik 
so  k&rglich  bemaB.  Etwas  Entscheidendes  kann  allerdings  deshalb  nidit 
gesagt  werden,  weil  die  Äkkord-Instnimetite,  die  bdcanntlich  nicht  be- 
sonders notiert  sind,  den  Hauptstamm  des  italioiisehen  Opern-Orchesters 
im  17.  Jahrhundert  bildeten.  Eine  Besetzung  von  zwei  Violinen  ist  bei 
den  Sinfonien  der  Venetianer  eher  Ausnahme;  nur  die  Ritomelle,  diese 
aber  fast  immer,  sind  dreistimmig.  Cavalli  liebt  die  fünlsUnunige  Be- 
setzung, wie  auch  Cesti  gewöhnlich  mehr  als  vier  Stimmen  anwendet. 

Ebenso  scharf,  in  gewisser  Beziehung  noch  schärfer,  zeigt  Monte- 
verdi'schen  Eiiitluß  eine  andere  Sinfonie  Cavalli's  au??  dieser  Zeit,  die 
als  Repräsentantin  der  Sinftuiien  dieser  ersten  Zeit  in  den  Beilap*  n 
(Nr.  1;  zu  finden  ist,  nämlich  die  Sinfonie  zur  Oper  -'Onnindo« '^],  die 
vor  der  soeljen  besprochenen  kompuniert  ist  (im  Jahre  l()4-4j.  Die  Oper 
ist  ebenfalls  für  das  Theater  Ois.sia/io  komponiert:  die  Sinfonie 
ist  wieder  fünfstimmig  und  einsiitzig.  Der  drumatiteilie,  unruhi-^e  Geist 
macht  sich  bei  ihr  bereits  stärker  geltend,  indem  sie  ganz  mit  Fennaten 
durchzogen  ist.  Ganz  absichtlich  durchbricht  der  Komponist  immer 
wieder  den  ruhigen  JBluß  der  feierlichen  Akkorde,  aber,  was  man  be- 
merken möge,  nie  planlos.  Es  ist,  als  hätte  Gavalli  etwas  Furchtbares 
zu  sagen,  das  ihn  immer  wieder  zum  Stocken,  zum  Stdienbleiben  zwingt. 

Man  betrachte  aber  einmal  den  ungemein  symmefanschen,  wie  aus 
Marmor  gemeißelten  Aufbau.  Die  Sinfonie  zerfällt  durch  die  gegen- 
seitig korrespondierenden  Fermaten  in  drei  fast  gleich  große  Teile,  die 
einander  beinahe  pfdantisch  nachgebildet  sind  und  zwar  nach  dem  Prinzip^ 
welches  Monteverdi  in  den  Kitomellen  seines  »Orfeo«  mit  solcher  Wucht 
aufgestellt  hatte.  Jeder  Teil  ist  nichts  anderes  als  eine  Wiederholung 
des  ersten  auf  anderen  Toiistufen;  nur  der  dritte  Teil  erfährt  eine  kleine 
Erweiterung.  In  den  Anordnungen  dieser  Wiederholungen  inbezug  auf 
die  Tonarten  verfahren  die  Venetianer  bereits  modemer  als  Monteverdi, 
indem  dieselben  nach  Piinzipien  geschehen,  die  heute  noch  maßgebend 

1)  G*lT»ni,  /  iea(ri  musteali  di  Venexia      Seeollo  XVIL 
2}  Bibliothek  Sftn  Marco  zu  Venedig. 
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sind,  uiiù  liir  welclie  in  dieser  Zeit  in  der  Instrumental -Muäik  er«t  die 
Ausätze  vorliegen.^} 

Der  Fermaten  Akkorde  in  ^ott  und  d-^moU  werden  in  der  Parallel- 
Tonajrt  und  deren  Dominante  icpetiuit,  ebenso  das  eigentliclie  Thema, 
das  in  B-dur,  F-dur^  C-moU  mit  Bttckschluß  in  der  Haupt-Tonart  ^tmoO 
zu  stehen  kommt.  Nach  Montevcardi'schem  Vorbilde  setzt  die  zweite 
Violine  in  der  zweiten  Strophe  eine  Oktave  höher,  Uber  der  ersten,  ein, 
sodafi  durch  diese  Versetzung  eine  neue  Klangwirkung  erzielt  und  das 
Aufdringliche  der  Sequenz  Tcrmieden  wird. 

Dieser  so  übersichtliche,  in  streng  rhythmische  Strophen  abgeteilte  Auf- 
bau von  CaTalli'schen  Sinfonien  nimmt  sich  so  selbstverständlich  aus, 
daß  man  kaum  daran  denkt«  dafi  es  das  Einsetzen  einer  ganzen  Persön- 
lichkeit bedurft  hatte,  um  diesen  Typus  in  der  instrumentalen  Praxis 
dieser  Zeit  durchzusetzen. 

Halten  wir  solche  und  andere  Sinfonien  der  Venetianer  mit  Instnt- 
ment;\l-Stücken  Gabrieli's  und  mich  seiner  Nachfolger  zusammen,  so 
stellt  sieh  der  große  Unterschied  klar  geniii:  heraus.  ITahen  wir  vorher 
gefunden,  (hiB  die  venetianischon  Opern-Knm|>onisteu  Gabrieli's  feier- 
b'che  Weise  in  ihr  Einleitungs-Stüek  lnnü])eri^enoiiimen  haben,  so  stellt 
sich  in  (1er  Behandlung  des  Satzbaues  heraus,  daß  hierin  Monteverdi  das 
niabu;  bende  Vorbild  gewesen  ist. 

Ein  iUick  auf  diu  übrige  instrumental-Musik.  die  wir  nie  aus  den 
Augen  verlieren  dürfen,  belehrt  uns  dvim  auch,  daB  das  Prinzip  einer 
klarmi  Gliederung  noch  nicht  duichgediungen  war.  Es  ist  frülier^)  auf 
die  beiden  Richtungen,  welche  die  Instrumental-Musik  in  der  ersten  Hälfte 
des  Jahrhunderts  geht,  hingewiesen  worden.  Sie  präsentieren  sidi,  wie 
auseinandergesetzt  worden  ist,  in  ihren  HauptzQgen  als  die  Eanzonen-, 
Sonaten-  und  die  Tanz>Form,  von  denen  die  eine  den  f  ugierten,  die  andere 
den  harmonischen  Satz  kultiviert.  Nur  die  langsamen  Sätze  der  Kan- 
zonen  u.  s.  w.  stehen  ebenfalls  auf  akkordischer  Grundlage,  bei  denen  man 
aber  eine  schärfere  Periodisiemng  auch  um  diese  Zeit  noch  ganz  ver- 
mißt. Die  Gründe  bestehen  darin,  daß  die  beiden  Richtungen,  ohne 
einander  zu  durchkreuzwi,  nebeneinander  selbständig  herlaufen.  Auch 
der  Tanz  nahm  nichts  von  dem  AVesen  der  Kanzone  in  sich  auf;  er  bleibt, 
was  er  war.  Man  sieht  gerade  in  der  italienischen  Instrumental-Ge- 
schichte, daß  der  Tanz  aus  sich  selbst  keine  größeren  Eormen  schafift, 

1)  Vergleicliij  liic  mann,  »Die  BediUtmiL'  <lt  r  ran/=!tiir!:e  für  diu  Entstehung  der 
Sonate«  {Aula  1895,  Xr,  3,  S.  4j,  der  den  Kuiupositioueu  dieaer  Zeit  »entweder  ein 
Zuruck&llen  in  die  Haupttonart  bei  allen  TeiledJflMen  oder  aber  ein  planlotee  Herum- 
irren auf  den  Stufen  dea  diatonisoheu  Systems«  vorwirft,  ein  ürteil,  dem  ich  bde» 

nicht  P  I  ohnp  weitpvps  zustimmen  kmm. 

2,  8ammclband  XV,  2,  Seite  182  und  Seite  217  ff. 
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eine  Ansicht,  welche  zu  dem  weitverbreiteteil  Irrtum  führte,  daß  die 
Sinfcme  eich  atu  der  Suite  entwickelt  habe^J.  Denn  auf  sich  aUein 
gestdlt,  bleibt  der  Tanz  unfruchtbar,  und  ist  unf&hig,  gröfiere  Pormen 
aus  sidi  heraus  zu  schaffen.  Ich  möchte  hierfür  gerade  ein  Beispiel 
ans  der  italienischen  Instrumental -Musik  geben.  Mari  ni,  vielleicht 
(1er  scharf  si  imii^ste  unter  den  Instrumental -Komponisten  dieser  Zeit, 
ist  in  seinen  Tanzstücken  vom  Jahre  1655  in  der  Form  Jccinen  Schritt 
weiter  geganfren  als  in  denen  des  rrstcn  Werkes  von  1617 ^j;  rino 
Weiterentwicklung  des  Tanzes  in  dem  Sinne,  daß  er  die  Fesseln  fl  v 
Tanzfoim  m  sprengen  vonnocht  hätte,  ist  nicht  zu  konstatieren^),  l  nd 
ebenso  h:\iU'  der  Ivanzonen-Stil  noch  keine  innere  Durchbildung,  eine 
griïîidliche  Durehseliüttelung  mit  schärferen  Elementen  erfahren:  von 
einer  gegenseitigen  Befruclilung  der  beiden  Scliulen  ist  noch  nichts  zu 
bemerken.  Erst  na(  Ii  der  Mitte  des  Jahrhunderts  beginnt  die  gegen- 
seitige Wechselwirkung  (b  r  beiden  Richtungen,  der  Kammer-  und  Kirchen- 
Sonate,  die  dann  endlich  die  eigentliche  Sonatenfonn  der  rorcllischcn 
Epoche  zeitigen  sollte,  die  ohne  die  Verschmcl/ung  der  beiden  Richtungen 
nicht  hätte  zu  stände  kommen  können.  In  der  Zeit  der  beinahe  abso» 
hiten  Herrschaft  des  Kontrapunktes  hatte  MontevenB  durch  Bevorzugung 
der  harmonischen  Schreibweise  der  Instrumental-Musik,  sofern  sie  das 
modem-harmonische  Prinzip  vertreten  sollte,  eine  sichere  Position  ge- 
schaffen, welche,  wie  wir  sehen,  in  erster  Ldnie  die  venetianischen  Kom- 
ponisten halten  und  befestigen  sollten. 

Nodi  klarer  zeigt  sidi  aber  die  eigenartige  Bichtnng  der  Vene- 
tianer,  wenn  man  ihre  ISmfonien  mit  d^en  anderer  Openistädte  vergleidit, 
vornehmlich  mit  Rom,  dem  bedeutendsten  Opemzentrum  unmittelbar  vor 
Venedig.  Ein  bemerkenswei-tos  Werk  aus  dieser  Gruppe  ist  Stefano 
Landi's  »San  Alessio«,  das  H.  Goldschmidt  in  seinen  »Studien  zur 
Geschichte  der  italienischen  (3]ier  im  17.  Jahrhundert«  einer  gründlichen 
Würdigung  unterzogen  hat,  wobei  insbesondere  auch  die  Einleitungs- 
Sinfonien  der  einzelnen  Akte  eine  eingehende  Besprechung  erfabren. 

Der  Unterschied  zeigt  sieb  hier  in  der  schärfsten  Weise.  Wäiirend 
die  Venetianer  eiie*  'bacliaus  riLjene.  von  der  übrigen  Instrumenta  1-Mu- 
sik  abweichende  Kompositionswcisc  m  ihien  Sinfonien'  anwandten,  gehen 

Î  Zu  dïp'om  Irrtum  haben  bi-oni1  r-ä  Wagner  s  Schhlllen  beigetragen,  die  in 
ihrem  bistoriacbcn  Teil  beiuahe  säintLicU  vertelUt  siuU. 
2)  Op.  22,  Stidt-Bibliothek  so  BtmIwi. 
8}  Op.  1.  AffètH  muMCttti.  Ebenda. 

4)  Das  wichti^'slc  Beispiel  bietet  die  deutsch©  Instrumental-Musik  im  17.  Jahr- 
hundert.  Dieselbe  I  ii  ilit.  was  sie  von  Antanp  an  gewf><<f^n  i  t.  Sniteri-,  Tanz-Kumpo- 
sitiou,  und  entwickelt  keine  gi'öl>ereu  Formen,  iürst  Kos enmii lier  bringt  hier  eine 
Wendung,  eis  er  licik  den  Italierorn  amehUeßt.  Siebe  onten  8«te  4166. 
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die  Komponistofli  jener  Schule  gerade  von  der  fdmgen  IiiBtnimental-Mn- 
sik  tm  und  stellen  ihren  Dramen  LtBtmmental-Stticke  Torans,  die  sich 
in  mdits  von  der  Kammer-Mnsik  dieser  Zeit  unterschdden.  Hure  Sin- 
fonien sind  Elanzonen  in  der  üblichen  Form  und  Anlage,  sogar  der  ttb- 
liclie  Sanzonen-Hhythnuis  f  T  fehlt  bei  keinem  der  StOcke;  bei  der  Sin- 
fonie zum  ersten  Akt  schreibt  Landi  sogar  noch  auadrücklicb,  daS  man 
es  mit  einer  Kanzone  zu  tun  habe.  Die  Sinfonien  sind  denn  auch  in 
der  Art  der  Tnstrumnntial-Kanzonen  fugiert:  eine  Stimme  setzt  nach  der 
andern  ein  und  wenn  alle  ])eieinander  sind,  so  fängt  die  Verarbeitiin.sr 
de8  Tliemas  nach  den  damaligen  Prinzipien  an,  wobei  es  vorkünjmfn 
kann,  daß,  wie  in  der  Sinfonie  zum  zweiten  Akt,  eine  Art  zweites  Thema 
auftritt,  was  auch  bei  Kanzoiu  n  G.  (Tahrieli's  vorkommt.  Von  einer  Be- 
ziehunt'  dieser  Sinfonien  auf  das  kommende  Drama  kann  nicht  einmal  in 
dem  Sinne  der  venetianischen  Openi-Smfonien  dieser  Periode  die  Rede 
sein,  die  mit  ihrer  absichtlich  zur  Schau  getragenen  Feierlichkeit  etwas 
ganz  anderes  bieten  als  die  übrige  Instrumental-Musik,  während  sich 
diese  EamEonen-Sinfoniw  nicht  anders  anhdvMi  als  die  Instnunental" 
Musik,  wie  man  sie  zu  Hause  pflegte.  Sdbst  flir  den  langsamen  Sata 
der  Sinfonie  zum  zweiten  Akt  könnte  der  bestimmte  Nachweis  des  Pro- 
gramm^Gharakters,  wie  ihn  Goldschmidt  annimmt,  nicht  so  leicht 
werden,  einmal  deswegen  nicht,  weil  dieser  mhige,  gebundene  Ton  bei 
den  langsamen  Sätzen  der  Kanzone  häufig  zu  treffen  ist^  dann  aber  des- 
wegen nicht,  weil  der  angeblich  die  Erlösung  des  Helden  andeutende 
Satz  doch  hesser  in  die  Sinfonie  zum  dritten  Akte  passen  würde,  in 
welchem  die  Erlösung  AlesnioR  doch  erst  erfolgt.  Das  einzige  Zugeständ- 
nis, welches  Landi  dem  Bühnenzweck  seiner  Sinfonien  machte,  scheint 
mir  in  der  Sinfonie  zum  ersten  Akte  zu  li^en,  in  welcher  er  der  Kan- 
zone einen  breiten  ToUen  Satz  voran < ^<  Ii i(  kt,  was  bei  der  Kanzonen^ 
Tiiteratur,  so  weit  sie  mir  bekannt  ist,  nirgends  zu  finden  ist,  eine  Neu- 
erung,', die.  woTU)  sie  Nachfolge  gefunden  hätte,  vielleicht  von  einer 
ähnlichen  Bedeutung  hätte  werden  können,  wie  das  Einleiten  der  Suite 
mit  einer  Sinfonie,  welches  die  deutschen  luhtnimeiital-Komponisten  in 
der  zweiten  Hälfte  (h^;?  Jahrhunderts  vornahmen  \  ,  indem  durch  einen 
wirklich  freien  Satz  die  starre  Gewalt  der  Kanzonen  leichter  gebrochen 
hätte  werden  können. 

Mit  Recht  macht  Goldbchmidt  darauf  aufmerksam 2'.  daß  die  Sinfonie 
zum  zweiten  Akt  den  Typus  der  späteren  Scarlatli'schen  Sinfonie  auf- 
weise; sie  wird  auch  wohl  die  erste  Ouverture  sein,  welche  die  bekannte 
Satas-Aufstellung  zeigt.    Dennoch  handelt  es  sich  auch  bei  ihr  um  nichts 

1;  Ver^ieiclje  Karl  Nef,  Zur  üeschichte  der  deutschen Iiwtruineutahausik  in  der 
zweiten  Hälfte  des  17.  Jakrbimderts. 
%  A.  a.  O.,  Seite  61. 
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anderes  als  im  die  Obertngimg  der  flblichen  Kammer-Eanzone  fUr 
BOlmenzwecke,  und  ihre  Abstammmig  trSgt  diese  SJnfome-Eaiizone  be* 
sonders  stark  sur  Sehao,  weÜ  de  in  dem  dritten  Satze  irieder  auf  das 
Haapi-Thema  des  «nten  Satses  zuriickkoiiimt,  iras  man  beinaihe  als  ein 
typisches  Zeichen  der  Kanasone  ansehen  muß.  Bei  der  späteren  Scarlatti- 
sehen  Sinfonie  kommt  aber  ein  solches  Zurückgreifen  nie  vor,  da  der  letzte 
Satz  (meistens  ^4  und  %)  mit  den  ersten  (gewölinlich  ^j^  oder  so- 
wohl in  der  Taktart  als  auch  im  Charakter  scharf  kontrastiert.  Ein 
anderes  Charakteristümm  der  italienischen  Sinfonie,  das  Scarlatti  in  dieser 
Kompositions -Gattung  in  konsequenter  Weise  (vereinzelt  kommt  es  auch 
bei  den  venetiiinischen  Opern-Sinfonien  öfters  vor)  durchgeführt  hat,  ist 
das  scharfe  TTeinK'ü  der  Sätze,  das  nicht  Ineinanderspielen  derselben, 
was  hei  d»  j  KanzoiM  n-Utcratiir  vor  Einwirkung  des  Tanzes  fast  immer 
anzutreten  ist.  Die  Ähnlichkeit  der  Tiandi'schen  mit  der  Scarhitti'sehen 
Sinfonie  liegt  so  nur  in  der  zufälligen  Dreisatz-Fnrra,  zufäUig  deshalb, 
weil  Laniii  dieses  Schema  in  den  anderen  Sinfonien  nicht  innehält. 
Innerlic  h  unterscheiden  sich  die  beiden  Sinfonie-Arten  natürlich  ganz  und 
gar,  gerade  so  wie  der  Anfang  des  17.  vom  Anfang  des  18.  Jahrhunderts 
sich  unterscheiden.  Die  ganze  mächtige  Entwickelung  der  allmählichen 
Befreiung  von  der  polyphonen  Form  zur  akkordischen,  koonrfäerenden, 
homophoneuj  welche  Seite  die  Scarlatti'sehen  Sinfonien  in  so  einstttiger 
Weise  vertreten  sollten»  liegt  dazwischen.  Nach  dieser  Bichtnng  aber 
weisen  die  Kanzonen-Sinfonien  noch  ;nicht  im  Geringsten  hin,  während 
die  Sinfonien  der  Yenetianer,  wie  sich  im  Verlauf  dieser  Abhandlung 
zeigen  wird,  ttilweise  den  S<»rlatti^8chen  Stil  direkt  Torbereiten.  Vor- 
läufig ist  es  aber  nicht  am  Platze,  Scarlatti  in  irgend  welcher  Weise  zum 
Veigleiche  herbeizuziehen. 

Es  ist  nicht  Tjandi  allein,  der  seine  Sinfonien  in  der  Weise  der  Kan- 
zone  anlegt.  Auch  Giulia  Caccini,  die  Tochter  des  berühmten  Helle- 
nisten schlägt  in  ihrer  Sinfonie  zu  »La  Liberazione  di  Euggiero  d'al- 
risola  d'Alcina«  1626  den  Kanzonen-Ton  an,  allerdings  in  der  entschie- 
den fortschrittlichen  Art,  daß  alle  Stimmen  zugleich  mit  dem  Kanzonen- 
Thema  beginnen  wodurch  von  Anfang  an  eine  Gresanit Wirkung  erzielt 
wird.  Eine  Parallele  bietet  Monteverdi's  Sinfonie  auf  .Seite  179  der 
Eitner'scben  Ausgabe,  die  ebenfalls  den  Kanzonen-Khythmus  aufweist, 
im  zweiten,  langsamen  Satz  verrät  sie  noch  stärker  den  Einfluß  Monte- 
verdi's, indem  der  Aufbau  des  Satzcheus  ganz  unzweideutig  nach  dem 
»Orfeo«  hinweist:  streng  sequenzmäQige  Anlage,  wobei  immer  je  vier 
Takte  zusammengehören']. 


1)  Von  Herrn  Prof.  K  rrtzsclnn  ar  mir  IrtMuiclHchst  zur  Vcrfufnnijr  gestellt. 

8)  Bei  Giulia  Caccini  zeigt  »tcli  Muuicverdi'scher  Eintluß  überliau|it  iu  der 
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Es  wäre  auch  beinahe  zu  Terwandeni,  wenn  der  von  àtm  größten 
Meister  mit  solchem  Kachdruck  und  solchem  kUnstierischen  Erfolge  ani^ 
stellte  Satzbau  niclit  gelegentlich  auch  von  Nichtvcnctianem  nachgebildet 

worden  wäre.  Bei  Carissimi,  dem  großen  römischen  Meister,  werden 
wir  Monteverdi's  Kompositions-Methode  noch  in  einem  ganz  anderen, 
höheren  Grade  antreffen. 

Sicher  hat  der  Unterschied  zwischen  den  Sinfonien  dieser  Schulen 
seine  inneren  Grunde,  und  <:r  wird  wohl  in  doiii  verschiedenen  Wesen 
der  beiden  Bülmcn,  der  romisclicn  und  der  venetianischen,  zu  suchen 
sein,  von  denen  die  ein«'  nuAw  eine  aiistokratisrhe,  die  andere  durchaus 
eine  Volksbühne  war.  Ks  sull  an  seinem  Orte  von  dem  oft  derb  reah'sti>chen 
Zug  der  \  enctiaiiisclieu  Sinfonien,  wie  er  sich  in  den  schnellen  Sät/.en 
kundgibt,  gesprochen  werden;  hier  genüge  der  Hiuweis  darauf.  Die 
überaus  gediegenen,  sorgsam  ausgearbeiteten  Sinfonien  Landi's,  ilir  vor- 
nehm fugiertes  Wej<en  sct/en  ein  ganz  anderes  Publikum  voraus  als  eine 
Volksmenge,  die  sicher  nicht  in  die  üjier  ging,  um  ein  kunstvolles,  langes 
Tonstück  mit  anzuhören.  Kahm  man  eine  £inleitungsmusik  tot  dem 
über  alles  veigötterten  Musikdrama  überhaupt  mit  in  den  Kauf,  so  mußte 
es  kurz  gefaßt  sein  und  etwas  anderes  bieten  als  was  man  anderwttrts  genug 
zu  hören  bekam.  Auch  heutzutage,  wo  im  Ganzen  das  Stilgefühl  gerade 
für  Musik  ziemlich  abhanden  gekommen  ist,  würde  es,  und  mit  Becht, 
sehr  viel  Leute  geben,  die  sehr  unzufrieden  wären,  wenn  man  ihnen  vor 
dem  Aufziehen  des  Vorhangs  eine  Sinfonie,  und  sei  es  eine  Beethoven'sche, 
Yorsptelen  würde. 

Der  feingebildeto  Aristokrat  Roms,  der  Hof  des  Kardinals  Barbarini 
scheint  aber  seine  Freude  an  den  schönen  Kanzonen  gehabt  zu  haben, 
wie  in  Rom  überhaupt  sehr  viel  Kanzonen-Musik  geschrieben  und  Ter- 
braucht  wurde      Auf  der  venetianischen  Bühne  wären  sie  sicher  ganz 

und  gar  unmöglich  gewesen. 

Die  Geschichte  bietet  ein  ahnliches  Beispiel  in  der  französischen 
Ouverture;  auch  hier  erklai-t  «i<"h  die  würdevolle,  oft  sogar  noch  gespreizte 
Haltung  der  instrunientah  n  Plinleitunu'  au^  der  Umsfebung,  für  die  sie 
komponiert  w^ar.  Die  venetiani'^che  Sinfonie  die,  wie  wir  sie  kennrn 
lernen  werden,  sich  ungemein  frei  und  uni:riiiLrt  ausdi*ückte,  hätte  nie- 
mals am  Hofe  eines  Ludwii;  XIV.  entstehen  oder  festen  Fuß  fassen 
können,  aber,  wie  die  VerliilllnissL  lieiren,  aueh  in  Rom  nicht. 

Doeh  kehren  wir  zu  unseren  Venetian' m  /.urück.  Die  Sinfonien 
dieser  ganzen  Periode  weisen  im  allgemeinen  ganz  dieselben,  bereits  be- 
öfteren Verwendung  von  Inslrumcntal-^rusik  im  Sinne  dei'jemgen  des  »Orfeo«.  Ver* 
gleiche  K  r»*t7' i'ViTnnr,  'T>io  vonetiani-iche  Oj'or  ii.  s.  w.« 

1)  So  erschien  auch  von  Frescubaldi  1628  eine  Sammlung  mit  35  Infitrumeatal- 
Kuuonen.   (StedUBibhotfaek  BreBkn.} 
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schriebenen  Züge  auf,  so  auch  die  beiden  Sinfonien')  aus  Ca  vn  Iii 's 
*Egisto«,  mit  welchen  die  Eiguren  des  Prologs  sich  einführen;  iiuf  die 
geistreiche  Naturschilderung  —  die  erste  Sinfonie  stellt  die  Nacht,  die 
zweite  das  Morgenrot  vor  —  hat  bereits  Kretzschmar  aufmerksam  '^c- 
macht^).  Der  Bau  ist  streng  sequenzmäßig,  ganz  ähnlich,  wie  wir 
ihn  beim  >Ormindo<  linden.  Einen  überaus  interessanten  Zug  verleiht 
Cavalli  den  beiden  Sinfonien  dadurch,  daß  er  die  Aurora-Sinfonie  aus 
der  Nacht-Sinfonie  heraus  entwickelt,  indem  er  das  Baß-Thema  rhythmisch 
unibililet  und  nur  auf  leichtere,  duftigere  Weise  auslegt;  zudem  hat  er  die 
Tonart  gewechselt.    Er  macht  aus: 


folgende  Umbildung: 


It 


1 


LS??. 


1 


Solche  Umbildungen  sind  bei  Skalen-Bässen  überhaupt  sehr  häufig. 
Hier  ist  es,  als  wollte  Cavalli  damit  andeuten,  daß  der  Morgen  aus  der 
Nacht  sich  loslöse.  Die  Sequenz-Arbeit,  die  in  erster  Linie  sich  immer 
im  Baß  bemerkbar  macht,  ist  nicht  nur  etwa  ein  Charakteristikum  Ca- 
valli's,  sondern  findet  sich,  soweit  es  sich  überblicken  lälU,  bei  allen  ve- 
netianischen  Opern-Komponisten,  bei  dem  «'inen  stärker,  bei  dem  andern 
schwächer.  Wer  die  Sinfonien  gerade  nach  dieser  Seite  hin  untersucht 
und  miteinander  vergleicht,  der  kommt  zu  dem  Ergebnis,  daß  es  sich 
hier  um  eine  spezifische  Eip^entümlichkeit  der  venetiam'schen  Sinfonien 
bandelt,  die  deshalb  als  das  Merkmal  einer  gemeinsamen  8chule  zu  be- 
trachten ist.  Noch  um  1688  schreibt  Pallayicini  in  seiner  Sinfonie  zu 
>1*  Âmazoni  Gorsarac  *)  einen  ganzen  Satz  auf  der  Grandlage  dieser  ron 
}fonteverdi  angewendeten  Sequenz,  den  ich  zum  Beweise  der  ganz  eigen- 
artigen Tatsache  im  Auszüge  hier  mitteile.  Die  Sinfonie  ist  fttnfstimmig; 
nur  die  AuBenstimmen  sind  hier  mitgeteilt: 

 S»  1^^^        j       .  .  iJ.l  [^J^  ...u-.— .i-i — .  — I  1 


■0 — 0- 


1,  Mitgeteilt  von  Goldschmidt  in  dcu  Muuatsheften  für  Musikgeschichte  Ib'J'à. 

2:  A.  a.  0.,  Seite  46. 

S)  Hof-BibUothek  za  Manchen. 

â.  d.  L  H.  IT.  28 
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Oft  ist  gerade  bei  formell  unklar  scheinenden  Sinfonien  das  Auffinden 
der  Baß-Sequenz  ein  Hilfsmittel,  den  Bau  der  Sinfonie  zu  erkennen;  so 
ist  bei  der  einsät/i^en  Sinfonie  von  Leandrini  zu  »Psyche«  1649,  hinter 
der  scheinbar  ^miiz  unregelmäßigen  und  undurchsichtigen  Arbeit  el)en- 
frtlls  der  se(|uenzuiilBige  Aufbau  nachweisbar,  wenn  auch  nicht  so  auf- 
fallend, wie  bei  denen  Cavalli's  und  anderer.  Diese  Sinfonie  weist  unter 
den  mir  bekannten  Sinfonien  ani  nu'isten  Stimmen  auf,  nämhch  sechs. 
In  ihrem  Charakter  erinnert  sie  stark  an  die  vielstimmige  Sinfonie  im 
»Orfeo«  (zwischen  dem  11.  und  111.  Akt,,  mit  der  sie  neben  der  vollen 
Besetzung  ganz  ähnliche  rhythmische  und  melodische  Bildungen  gemein 
hat  Komponiert  ist  die  Oper  auch  für  die  Hochzeit  des  Herzogs  Karl 
in  Mantaa.  Noch  frappanter  zeigt  sich  die  Sequenz  als  HHIsmittel  nur 
Erkenntnis  des  Aofbanes  in  der  Sinfonie  zu  *Medoro«>)  von  Fr.  Luzzo, 
die  aber  erst  in  die  folgende  Periode  gehört;  der  Schlußsatz  ist  ohne  se- 
quenzmäSige  Periodisienmg  absolut  nnldar.  In  der  Instmmental-Mnsik  für 
Konzert  werden  vir  bei  Besprechung  Bassani's  etwas  Ähnliches  finden, 
weshalb  der  betreffende  Satz  Luzzo*s  hier  mitgeteilt  sein  mîige,  da  in  der 
ganz  gleichen  Art  die  Adagio-Sätze  Bassani's  zu  betrachten  sind.  Es  ist 
der  Schlußsatz  der  vierstimmigen  Sinfonie  (die  dritte  Stimme  ist  in  der 
Handschrift  nicht  ausgesetzt). 


1)  Bibliothek  San  Marco  zu  Venedig. 
2}  Marons-Bibliothelc. 
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Die  PhrasieruDg  ergibt  den  denkbar  klarsten  Aufbau  und  die  JVIittel 
zu  dem  richtigen  Vortrag.  In  dem  Satz  lassen  sich  klar  drei  Teile  er- 
kennen, die  durch  die  römischen  Ziffern  gekennzeichnet  sind. 

Sinfonien,  wie  die  zu  »Ormindo«  bilden  den  Grrundstock  zu  der 
späteren  Sinfonie,  bei  der  das  feierliche  Element  immer  noch  vertreten 
ist  Schon  die  Sinfonie  zu  »Doriclea«  oder  »Incoronazifme«  weisen  mit 
ihrem  Taktwechsel  einen  Gegensatz  auf.   Man  könnte  sich  nun  denken, 

28» 
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daß  das  Auftreten  des  Allegro  in  der  venetiauischen  Sinfonie,  \\elr1ies 

von  nun  an  fast  immor  7.n  fincUn  ist,  und  welches  der  zweiten  Hälfte 
der  ersten  Periode  das  charakteristische  Merkmal  ^bt,  davon  heirührt, 
daß  diese  noch  schwachen  Gegensatze  sich  allmählich  zugespitzt  hahf^n, 
oder  ahor,  da  in  der  übrigen  Instniinontal-^însik.  sowie  niich  in  den 
Sinfonien  der  römischen  Werke,  das  Alle^^io  schon  län^'stens  v^n-liandeii 
ist,  die  Vt  nctiaiK  r  dasselbe  von  dort  in  ihre  »Sinfonie  hinübergenouiniineii 
hätten.  Diese  Erklärungen  würden  kaum  der  Sache  auf  den  CJruiul 
kommen,  vornehmlich  das  Wesen  des  venetianischen  Allegro's  nicht 
erklären  können.  Denn  wie  hier  das  AUegro-Element  entsteht  und  sich 
einen  Platz  iu  dem  fcii  i  liehen  Satze  erobert,  das  gcliiirt  zu  den  eigen- 
artigsten Prozessen,  die  mir  iu  der  Geschichte  der  lustrumental-Musik 
bekannt  sind. 

Das  Auftreten  des  Allegro  bedeutet  zugleich  den  schärfsten  Bruch 
mit  der  Vergangenheit.  Monter erdi  hatte  in  den  Instrumental'^tttcfcen 
des  »Orfeo«  immer  nur  eine  einzige  Stimmung  zum  Ausdruck  gebracht, 
und  diese  mit  allen  Bütteln,  die  ihm  das  Streben  nach  Einheitlichkeit 
eingegeben  hatte,  gewahrt  Hieran  hielt  die  erste  Zeit  der  venetiani- 
schen Sinfonie  denn  auch  fest  Jetzt  tritt  aber  auf  einmal  eine  Sfmltung 
ein,  indem  das  feierliche  Moment  den  denkbar  wihärfeten  Gegensatz 
in  dem  Allegro  erhält.  Es  ist  einleuchtend,  daß  das  Auftieten  des 
Allegro-Elenients  ein'  Revolution  her?orraf)en  mußte,  was  aber  doppelt 
durch  die  Art  geschaii,  in  welcher  es  eintrat.  Denn  bei  der  venetiani- 
schen Sinfonie  tritt  das  Allegro  nicht  als  geschlossener  Satz  neben  dem 
Ecieriiclien  auf,  wie  es  bei  andern  Insti'umental -Formen  der  Fall  ist. 
sondern  es  zerreißt  denselben,  es  ist  eine  Geburt  aus  dem  SclioRe  des 
langsamen  Teils  oder,  noch  anschauhcher ,  es  tritt  in  der  Art  auf,  wif 
wenn  die  Erde  sich  plötzlich  teilt  und  aus  der  Tiefe  ein  iniirlitiL'es  Feut  i- 
hervorbricht.*)  80.  in  diesfT  Art  etw:i,  nimmt  sich  das  Allegro  in  der 
venetianisrhen  Sinfonie  aus.  A\'er  dieses  »Erdbeben«,  diese  Kevolutinn 
in  die  venetianisehe  Sinfonie  trehi  ;u  lit  hat,  diese  Frage  kann,  wie  alle  solche 
Piidiitiits-Fragen,  immer  nur  hedingt  entschieden  werden  Doch  wird  man 
nicht  stark  fehlgehen,  wenn  man  in  C'avalli,  den  wir  soeben  noch  in  den 
FuBstapfeu  seines  gioßen  Lelu*ers  wandeln  sahen,  den  eigentlichen  Begrün- 

1}  Dieses  ganz  eigentitmlichc  Schauspiel  de«  plötzlichen  Anftreteiu  des  Allegro» 
in  der  Sinfonie  erinnert,  nur  in  umgekehrter  Folge,  an  das  Erscheinen  der  KentabiUtilt 

in  dem  bn-iUrn  Alle^^ro-Strome  dt-r  Sinfonie,  überhaupt  der  Instrumental-Musik  im 
18.  Jührhundert.  In  d-  r  i-rston  Hälfto  d<-s  18.  .TaliiLundLi  ts  lu  i  i  m  IiI  vor  allt'in  das 
Allegro.  Das  17.  Jahrhundert,  besouders  die  eiate  Hallte  desselben,  ist  hierin  das  gerude 
Gegenteil,  bis  die  italiaiisdio  Opem^Sinfwiie  Soerlsiti's  dem  Allegro-Element  mm 
voltstSndigen  Sieg  verhilfL  Die  Geschichte  der  Instrument«l>MiiBik  ist  ein  fortwähren- 
lier  Kampf  der  Voriiemchaft  der  beiden  Gmndelemente  der  Musik,  Langsam  und  Sdinell. 
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der  venetianiscben  Sinfonie  sacht  Die  Sinfonie,  in  welcher  CaTalli  den 
entscheidenden  Schritt  über  Monteverdi  tut,  ist  die  zum  »Giasone«  1649, 
seiner  vcrbreitetsten  OperJ)  ^Tit  flitscr,  kann  man  sagen,  ist  der  Grand- 
riß  d^  Tenetianischen  Sinfonie  gegeben;  so  wie  sie,  allerdings  mit 
immer  andern  Modifikationen,  sehen  die  meisten  Sinfonien  der  Vene- 
tianer  aus. 

Auch  hier  wie  in  allen  andern  Sinfonien  ist  der  BaB  der  Träger  des 
Ganzen.  Die  Piirase  erstreckt  sich  über  zwei  Takte,  worauf  sie  in  <?e- 
nauer  Inntation  in  der  Dominante  erscheint,  um  dann,  nach  ein(in 
Schluii  m  »1er  Doniinaiit-Tonart,  Halt  zu  machen;  der  kleine  Alischnitt 
atmet  «lie  Ruhe  und  Feierlichkeit,  wie  wir  sie  bisher  in  den  Sinfonien 
vortuntit  n.  Kaum  ist  altei-  der  Schluß  gemacht,  so  verändert  sich  auf 
einmal  da:5  ganze  liild.  die  vier  Oberstimmen  einerseit**  nnd  der  Bali 
anderseits  treten  in  heftigen  Gegensat/,  mit  dem  kühn  angreifenden  Motiv 
f  Es  entsteht  ein  überaus  bewegter  Kampf,  indem  auf  jedes  Viertel 
ein  wnchtiger  Hieb  fällt;  bald  streiten  alle  Stimmen  gegen  den  BaB,  bald 
auch  anter  sich.  So  geht  es  mit  energischer  Modulation  ttber  a-moll 
wieder  zorttck  nach  G-duTj  und  mit  ^nem  Male  stellt  das  Anfanga-Motiv 
die  Buhe  wieder  her,  und  der  Satz  sdiliefit,  wie  er  begonnen,  feierlidi  in  - 
C-âur  ab.  Dieser  Mittelsatz  muß  als  Âllegro,  etwa  mit  doppelt  so 
schnellem  ZeitmaB,  aufgefaßt  werden.  Eine  Tempo-Bezeichnung  steht 
zwar,  wie  bei  fast  allen  diesen  Sinfonien,  nicht  angezeigt,  war  auch  nicht 
notwendig,  da  entweder  die  Komponisten  selbst  oder  and(;re  ausgezeichnete 
Musiker  am  Diri^jier-Ceinbalo  saßen.^t  Ausschlaggebend  kann,  wie  bei  fast 
aller  Instrumental -Musik  des  17.  Jahrhunderts,  deshalb  in  erster  Linie 
nur  das  musikalische  Gefühl  sein.  Eine  Täuschung  ist  hier  aus  dem  Grunde 
kaum  möglich,  weil  die  Sinfonie,  im  vorigen  Tempo  weitergespielt,  sich 
zwar  auch  bewegter  anhören,  aber  denn^di  lanf^e  nicht  den  unzweifelhaft 
beabsich tilgten  starken  Gegensatz  herbeiführen  würde.  Femer  stinniien 
für  diese  Annahme,  und  dies  dürfte  dn^  Ausschlaggebende  '^ein,  die  spä- 
teren Sinfonien  Cavalli's  und  der  andern  Kompoiiisteu.  Denn  von  nun 
an  ist  es  für  die  veneti;iiii>elien  Sinfonien  ein  geradezu  typisches  Kenn- 
zeichen, daß  sie  mit  einem  Huck,  ulme  die  geringste  Vorbereitung,  den 
feierlichen  Gang  untevbre<lien ,  einen  kurzen  schnellin  Teil  einschieben 
und  dann  gern  wieder  auf  den  Anfang  zurückkommen,  oft  aber  auch 
aufs  neue  in  ein  stürmisches  Allegro  ausbrechen.  In  dem  ersten  Satz  der 
Sinfonie  zu  »Gtasone«  zeigt  sich  demnach  bereits  der  Grundriß  der  Lui  ly- 
schen Ouverture,  Langsam — Schnell — Langsam,  er  ist  gewissermaßen  eine 
Miniatur-Form  derselben.  Es  ist  naheliegend,  daran  zu  denken,  daß  die 

1)  Pablikatiouen  für  Masiklurscbung,  Bd.  XI. 

2)  VarglacheKretzBehinar,  »Einige  Bemerkangen  Ober  den  Vortrag  alter  Sfnaik« 
Jahrbuch  der  Mumkbibliothek  Peters  1900,  Seite  Ô8. 
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venetiîinische  8infonie  in  der  Foiiugebung  vou  Einfluß  für  die  französische 
Ouverture  war.  Dennoch  hat  es  wenig  Wahrscheinlichkeit  für  sieh,  nhgleicli 
in  den  Ouvertüren  zu  den  Balletts  der  "Äichtigen  Collection  Philidor«  ') 
diese  Sat/.-Anfstelluiii,'  nocli  nicht  vfiikommt,  indem  sich  die«««'llMMi  nach 
=  Formgebung  und  Ausdehnung  ivrht  von  den  Entries*  unterscheiden, 
l>ei  denen  die  Zwcitt  ili::k<  it  die  weitaus  vurherrbchende  Form  ist.  Die  beiden 
Ouvertüren  sind  in  ihrem  Wesen  zu  sehr  verschieden.  Hätte  die  venetia- 
nischu  kSinfuuie  gerade  in  der  Grundfrage,  der  iSatzuuf.steliung,  EinfluH 
äußern  wollen,  so  hätte  sie  es  selbst  vorher  zu  einer  fest  organisierten  Form 
bringen  müssen,  wie  die  spätere  italienische,  die  durch  ihr  geschlossenes 
Aiiftretea  beinahe  sftmtliehe  andern  liutnimental^attungen  in  ihreB  Baun 
zwang.  Zu  einem  solchen  var  aber  die  venetiaiiiacbe  Sinfonie  andi  zar 
Zeit  Cambert'e,  bei  dem  die  franzdsiscbe  Satzanfstellung  bereits  vor« 
kommt}  irie  auch  LuUy's  nicht  gelangt)  und  zwar  ans  Gründm,  die  wir 
bald  noch  näher  kennen  lernen  werden.  Zur  Zeit  ihrer  Blüte  ist  die 
venetianische  Opem-Sinfonie  Programm-Sinfonie  und  nimmt  ihre  Ideen, 
ihre  Impulse  aus  der  Oper;  diese,  an  sich  zu  sehr  verschieden,  ließen 
ein  Einsperre  in  ein  festgezimmertes  Gefüge,  wie  die  erwähnten  FornuMi, 
nidit  so  ohne  weiteres  zu.  Hier  liegt  einerseits  der  enorme  Vorteil  der 
venetianischen  Sinfonie,  den  sie  vor  diesen  Formen  voraus  hatte:  sie 
schöpfte  aus  dem  tiefen  Quell  der  Oper  und  blieb,  so  lange  dieser  klar 
und  hell  floß,  jugendfrisch;  die  Schattenseiten  dieses  Verfahrens  werden 
uns  später  Vies(;h:ifti?en.  Was  aber  nocli  mehr  dagegen  spricht,  daß  die 
französische  Sinfnnii'  ihr  Muster  nicht  in  der  venetianischen  haben  konnte, 
ist  die  Tatsache,  daß  der  venetianisclieii  Sinfonie  dieser  Zeit  die  Fugie- 
rung  gänzlich  ferne  liegt,  worin  diese  Komponisten  wieder  getreu  ihrem 
Großmeister  Monteverdi  folgen;  denn  auch  die  AUegros  stehen,  was  für 
die  Krkentnis  dieser  eigenartigen  Instrumental-Form  ebenso  wichtig  wie 
interessant  ist,  auf  vollständig  akkordischer  Basis,  indem  sie  ja  aucii  g.ui/. 
aus  den  breiten  Akkordreihen  heraus  entstehen.  Die  erste  Hälfte  des 
17.  Jahrhunderts  kennt  diese  Art  vou  Allegros  sozusagen  gor  nicht.  Ge- 
rade die  Alkgro-Sfttze  arbdten  durchwegs  mit  imitierenden  Stimmen,  in- 
dem, der  Stil  dieser  Zeit  eine  erste  und  zweite  Stimme  nur  dem  Namen 
nach  kennt,  woraus  sich  das  Fehlen  des  harmonischen  Satzes  in  Allegro- 
S&tzen  (auBer  natürlich  .bei  Tänzen)  erklärt,  der  allerdings  die  Gleich- 
b^chtigung  der  Stimmen  ausschließt. 

Die  Sinfonie  zu  »Giasone«  ist  zweisatzig;  auf  den  soeben  besproche- 
nen Satz  folgt  ein  feierlicher,  der  wiederholt  wird  und  im  */^''îakt  steht, 
also  ganz  wie  der  zweite  Teil  der  Sinfonie  zu  »Doriclea«.  Er  bringt  auch 


1  Besprochim  von  Vasielcwski.  in  der  Tierteljâlinsduîft  fur  HunkwtHeii- 
Bchaft  I. 
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«ine  Anspielung  auf  das  Uaupt-Tb«na,  und  zwar  interessanter  Weise  nur 
in  der  Obentimme.  Aus 


Dem  Baß  legt  er  ein  cranz  ntnies  Thetiui  unter;  der  spätere  (lang  des 
Basses  ist  hingegen  wieder  eine  Umbildung  desjenigen  dos  ersten  fcjatzes. 
So  zeigt  sich  das  Ganze  als  eine  höchst  eicrenartifrc  Vorrjuickung  Monte- 
verdi'schen  und  selbständigen  Verfahrens;  jedenfalls  sieht  man,  daß  CavalU 
auch  hierin  neue  eigene  Wege  suchte  und  fand. 

Dieser  zweite  Satz  wird  wiederholt,  natüHich  als  Kclio-Wirkun^';  wie 
t  ili  elementares  Gewitter  wirkt  darauf  das  mit  dem  schwachen  Taktteil 
beginnende,  sofwrt  sich  anschließende  selbständige  Ritomell.  Die  direkte 
Folge  eines  solchen  auf  die  Einleitnngs-Sinfonie  ist  Monteverdisch;  im 
»Orfeo«  hat  sie  MonteTordi  zuerst  angewandt  Auch  die  Anlage  mit 
den  BaB-Sequenzen*}  fuhrt  direkt  darauf  xurOck,  wie  anch  die  prägnante 
Kürze. 

Mt  dieser  Sinfonie,  d.  h.  mit  der  Zdi  um  1650,  beginnt  die  eigent- 
liche Blttteseit  der  venetianischen  Sinfonie,  die  eine  glückliche  Mischung 
der  beiden  Elemente  »Langsam  und  Schnell«  charakterisiert  Die  Sin- 
fonie zu  »Giasone«  enthält  noch  sehr  viel  von  der  früheren  Feierlichkeit 
und  veranschaulidlt  ganz  trefflich  deji  allmählichen  Ubergang.  Die  weitere 
Oescfaichte  unserer  Sinfonie  spielt  sieh  darin  ab,  daß  das  Allegro-Element, 
besonders  mit  Hinzutreten  des  fugierten  Stiles,  sich  immer  mehr  ausbreitet, 
die  feierlichen  Akkord-Reihen  mehr  und  mehr  in  die  Ecken  des  Satzes 
■dr&npt  und  zuletzt  ganz  wegstößt  —  das  e-wige  Lied  der  Entwickelung. 

Mußte  die  frühere  feierliche  Sinfonie  und  jetzt  der  feierliche  Teil  der 
Sinfonie  wegen  ihres  gleichartigen  Charakters  dahin  verstanden  werden, 
dali  sie  die  Einleitung  zum  liegriff  der  Oper,  nämlich  dem  eines  feier- 
lichen Anlasses,  bilden,  so  schließen  liingegen  die  Sätze  von  schnellem 
Tempo  sich  mehr  oder  weniger  an  diejenige  Oper  an,  für  welche  sie  ge- 
schrieben sind.  Sie  sind  Progranua-Siiifonien'),  un<l  zwai-  liängt  der 
Programm-Charakter  derselben  wieder  auf»  engste  mit  dem  WOcn  ihrer 
Sinfonie  zusammen.  Denn  da  bei  den  Sinfonien  dieser  Zeit,  vor  der 
Einführung  des  fugierten  Stiles,  immer  das  ganze  Orchester  zugleich  tätig 
ist,  keine  Stimme  vor  der  andern  solistisch  sich  erhebt,  so  ist  es  natürlich, 
daB  auch  die  AUegro-Sätze  sich  weniger  an  individuelle  Äußerungen, 
an  Solo -Gesänge,  sondern  meistenteils  an  allgemeine  Kundgebungen, 


1}  £■  wird  wohl  niobt  mehr  notwendig  Bein,  auf  dieedben  immer  wieder  hinniweiwn. 
2)  Auf  die  Progremm-Sinfoiiien  der  Veoeiiener  hftt  zuerst  «beofUl»  H,  Kretiach- 
mar  hingewieeen.  (A.  a.  0.,  88;  iismer:  Führer  dnroih  den  Koniertiaal  Seite  d6fL], 
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an  Cliors;it/e  ausclilossen.  Der  Chor  ist  Mllerdincs  in  «1<m-  vcnctiaiiisclu'n 
Oper  sehr  bald  verschwunden,  aber  Rndinit  ntf  clcsselixm  haben  sich  durcli 
die  ganzi'Oper  hindurch  erhalten  und  aucl»  wirkliclie  Chor-»Szenen  tau(  htni 
iiniiier  wicdtT  auf.  An  diese  kleinen  Chorsiitze.  die  stets  die  Kund- 
gebungen des  Volkes  enthalten,  schließen  sich  nun  meistens  die  Allegros 
an,  nämlich  an  solche  von  freudiger  Erregung,  wie  Sieges-,  Triumph- Chore 
mit  »Viva«,  »Yittoria«  und  dergleichen,  oder  auch  an  solche  leidenschaft» 
licheren  üihalto,  wie  Yolka^Äufläufe,  kriegerische  Stürme  mit  >Mori<  und 
»All'  Anni«  etc.,  jedenfalls  immer  an  Äußerungen  einer  milchtig  erregten 
Volksmenge.  In  diesem  Sinne  sind  mehr  oder  minder  alle  Sinfonien  dieser 
Periode  Programmr^infoni^y  mögen*sie  ein  »wortliches«  oder  ein  idedles 
Programm  verkörpern;  an  der  Sache  seihst  ändert  dies  nicht  viel.  Die 
wichtigeren  und  häufigeren  Sinfonie  sind  diejenigen  mit  gdstigem  An- 
schluß; daß  aber  bei  solchen  aufgeregten  Allegro-Sätzen  gerade  an  den 
Inhalt  bestimmter  Szenen  in  der  Oper  zu  denken  ist,  das  beweisen,  bei- 
nahe zum  Überfluß,  diejenigen  Sinfonien,  bei  denen  sich  in  der  Oper  der 
handgreifliche  Beweis  darin  findet,  daß  die  Instrumental-Sätze  das  Thema 
aus  der  Oper  herUbemehmen.  Die  Sinfonien  erfüllen  schon  vollständig 
das,  was  beispielsweise  G  luck  2)  von  der  Ouverture  verlangt,  daß  diese 
-den  Zuhörer  auf  den  Charakter  der  Handlung,  die  man  darzustellen 
gedenkt,  vorl)ereiteii  und  ilnn  den  Inlialt  andeuten  solle.«  So  gehen  die 
Venetianer  in  der  Praxis  s(  lion  viel  weiter.  al<<  J.  Quantz'^  100  Jahre 
später  in  der  Theorie,  der  bescheiden  genui^,  keine  buchstäbliche  Pro- 
gramm-Einleitung fordert,  sondern  die  (dreisiitzige  italienisclie)  Snifuiiip 
s(»  gehalten  haben  will,  dali  sir  nur  unmittelbar  auf  die  erste  Szene  vor- 
bereite, weshalb  er  die  obligate  Dreizahl  der  Siitze  der  Theater-Siiifonie 
je  nach  dem  Charakter  der  ersten  Scene  modifiziert  haben  will,  und  zwar 
in  der  Art^  daß,  wofern  der  erste  Akt  beispielsweise  mit  emer  ruhigen 
Ssene  anfängt,  man  nach  dem  zweiten  Satze  die  Sinfonie  abbreche,  eine 
Modifikation,  die  bereits  durch  Barne  an  erprobt  war.  »Die  Sinfonie 
bliebe  doch  noch  audi  fSr  andere  Zwecke  brauchbar.« 

Hier  sieht  man  die  G^[ensätie  von  KonzertpSinfonie  und  wirldidier 
Opern-Sinfonie  deutlich  genug.  Bas  fUr  alle  Zeiten  Bedeutsame  ist  aber, 
daß  die  Venetianer  die  Idee  der  Programm-Sinfonie  nicht  spekulativem 
Denken  wie  Gluck  und  seine  Nadifolger  zu  verdanken  haben,  sondern 
daß  sich  dieselbe  bei  ihnen  von  innen  heraus,  beinahe  selbstverständlich 
gebildet  hat 

Auf  mehrere  »wörUiche«  Programm^^infonien  hat  bereits  Kretzsch- 
1,  Vergleiche  £rftix8ehmar,  a.  a.  0.,  Seite  21. 

8)  Ant.  Sc  h  m  id,  Chr.  W.  Ritter  Ton  Gluck,  Seite  138.  Worte  Glnek's  in  dam 

DedikaÜonsschreiben  der  >Alceste«  an  den  Großhereog  von  Toskana. 

3)  J.  Quantz,  Versach  einer  Anleitung  die  Finte  travenière  su  qtielen.  Seite  901  ff. 


Digitized  by  Gc 


Alfired  Heu0,  Die  venetUmisoheB  Opern-Sinfonien. 


427 


mar  aufiiu  rksam  gemacht  ,  wie  die  Sinfonien  zu  Cesti's  »Poiuo  d'Oro* 
und  >rArgia< Mehrere  solcher  werden  im  weiteren  Vcrliuif  der  Ab- 
handlung angeführt  werden  und  zwar  deshalb,  weil  gerade  diese  Sinfonien 
.  noch  nach  einer  andern  Seite  hin  besprochen  werden  und  dadurch  zeit- 
raubende Doppol-Bt'spreclumiren  entstehen  wiirrlen. 

Aus  ilireni  Prüf^raiiim-Charakter.  ilirern  unverkennbaren  I^ezug  auf  das 
kommende  Drama  erklären  sich  nun  die  ( 'iiarakter-Eigentümlichkeiten 
unserer  Sinfonie,  so  die  freie  Gestaltung  untl  das  beliebige  Schalten  mit 
der  Zahl  ihrer  Sätze,  worauf  bereits  verwiesen  worden  ist.  Damit  aber, 
was  nichts  anderes  als  die  Stellung  der  Form  unter  die  Idee  bedeutet, 
liaben  die  venetianischen  Komponisten  das  Problem  des  moderaen  Vor- 
spiels und  der  sinfonisclien  Dichtung  bereits,  wenn  auch  unbewußt,  gelöst. 
So  wenig  es  das  moderne  Vorspiel  zu  einer  allgemein  übereinstimmenden 
Grestaltung  bringt  und  bringen  will,  ebensowenig  liegt  es  im  Wesen  der 
venetianischen  Sinfonie,  sich  in  ein  bestimmtes  Schema  einzuzwängen. 
Und  ebenso  erklärt  es  sich  aus  ihrem  Frognimm-Oharakter,  daß  die 
Sinfonien  trotz  mancher  Eamilien-Ähnlichkeit  immer  neue,  frappante  Züge 
aufweisen.  Jn  diesen  Sätzen  ist  es  denn  auch,  in  welchen  die  Venetianer 
oft  die  glänzendsten  Ideen  entwickeln,  die  sie,  da  kein  Zwang  heirscfat, 
in  der  freiesten  Weise  entfalten  können. 

Trotz  all  der  Feinheiten,  auf  die  im  Zusammenhang  eing^^gen 
werden  wird,  sind  die  Sinfonien  in  ihrer  Wirkung  dennoch  von  einer 
populären  Einfachheit  Es  ist  Volksmusik  im  besten  Sinne  des  Wortes, 
was  sie  enthalten  und  ausströmen.  Die  Sprache  lUeser  schnellen  Sätze  * 
■  ist  so  unzweideutig,  daß  sie  Jeder  ans  der  Znhörermcnjje  verstehen  mußte, 
ins'besondere  wenn  man  bedenkt.  daR  eine  (  )p(T  dnrch  eine  panze  »sta- 
gione<  L'f'irf'ben  wurde  und  daß  die  Zuhörer  von  dem  Textlnu  lu'  vor  der 
Oper  Kenntnis  nalnneii^j.  Ein  freier,  republikanisclier  Vülk>;L,'cist  durch- 
zieht diese  Sinfonien,  ein  Geist,  der  dem  etikettenmaßigen  Zwange  der 
französischen  Ouverture  durchaus  entgegengesetzt,  der  in  jed»  i-  Hinsicht 
ungebunden  ist.  Das  Gesamturteil  »)  über  die  venetinnisclie  (  )per:  »Es 
geht  durch  die  venetiunische  Üpern-Mubik  ein  knapper,  kurz  angebundener, 
fast  grober  Zug  —  aber,  was  geboten  wird,  hat  Gehalt,«  trifft  auch  für 
die  Sinfonien  im  vollsten  Maße  zu.  Die  meisten  ffinfonioi  sind  kurz, 
aber  in  dem  kleinen  Bahmen  bieten  sie  ein  so  lebensvolles  BOd,  dafi 
gerade  in  solchen  AUegro-Sätzen  oft  mehr  Musik  steckt,  als  in  ganzen 
Sonaten  von  Instramental-Eomponiston.  Was  bei  allen  diesen  Sätzen 
schnellen  Zeitmaßes  zu  finden  ist,  daa  ist  ein  ungeschminkter  Realismus, 
häufig  von  einer  NaturwQchsigkeit,  die  selbst  im  17.  Jahrhundert  nicht  oft 


1)  A.  B.  0.,  Seite  76  f.  2!  A.  a.  0.,  Seit«  31. 
3)  A.  a.  0.,  Seite  26. 
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in  dieser  Stärke  zu  treffen  ist.  Die  Komponisten,  besonders  Cavaili, 
benutzen  ungemein  gern  Natur-Motive,  Dreiklangs-Folgen .  die  sie  in 
manchen  Füllen  m  (l^r  sorglosesten  Weise  so  oft  liiutereinauder  spielen, 
daß  sie  damit  einen  ganzen  Satz  ausfüllen,  doch,  muß  In'nzugefügi  vu  rrlen. 
immer  mit  drm  Wcclisel  in  der  Dominante.  Dadunli  gehen  sie  bei 
Neichen  Xatur-SinlV)nien  einen  Schritt  über  Monttnerdi  hinaus,  der  in 
seiner  Tokkata  ebenfalls  eine  sok  he  Natur-Musik  geliefert  hatt«.  Diesp'^ 
Fanfaren-Stück  liegt  denn  auch  n  iu  l  en  venetianischen  Sinfonien  zu 
Grunde,  nur  gehen  diese  in  dem  augogcbenen  Faktor  über  ihr  \  orbild 
hinaus.  Am  weitesten  geht  mit  solchen  Dreiklang.s-Folgen  Cavaili,  der 
in  der  fünfstimmigen  Sinfonie  za  »Mutio  SdlTola«^}  Tom  Jahre  1655 
nichts  anderes  als  den  C-  und  0-dur-Âkkorà  in  zwei  Arten  benutzt, 
einmal  in  feierlicher  Hattang,  als 


3= 


r 


m 
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und  dann  sofort  losbrechend 


'  worauf  alles  in  der  Dominante  erscheiut.  Ishi  nochmaligem,  sofortigen 
Anschluü  des  C-duy  Allegro-Teils,  der  diesmal  etwas  breiter  ausgeführt 
■wird,  geht  die  Sinfonie  unter  mächtigen  C-dur  Viertelschlägeu  zu  Ende. 
(26  Takte).  Ein  wildes^  aufgeregtes  Leben,  das  dadurch  zu  stände  kommt, 
daß  das  einfache  Allegro-Motiv  antiphonisch  durch  die  Instrumente  ge- 
führt werden,  pulsiert  durch  diese  Sinfonie;  die  gleich  sich  anschließende 
Buhnen-Szene  gibt  Aufschluß:  mit  wilden  Buf  stürzt  das  Volk  auf  die 
Buhne: 


dl  rain-pe 


mvr. 


di 


jÉ.:. 
ram-pe 


Hier  haben  wir  eine  jener  »wörtlichen«  Programm-Sinfonien,  auf  die 

hingewiesen  w  urde.  Das  Motiv  ist  ziemlich  getreu  bewahrt,  der  Vokalsatz 
läßt  nur  die  in  diesem  Falle  matt  w  irkenden  Sechzehntel  weg. 

In  dieser  Sinfonie  ist  der  plötzliche  Wechsel  von  Feierlichkeit  und 
einem  explosiven  Ausbruch  ganz  bedeutend  gesteigert,  ja  bereits  auf  die 


Ii  BtbUotbek  San  Harco. 
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Spitze  gestellt.  Wie  bereits  gesagt,  ist  es  ein  Charakteristikum  der 
venetianischen  Sinfonien  in  ihrer  Blütezeit,  ein  Effekt,  der  in  dieser  Ur^ 
wUdlsigkeit  gebracht,  seine  zündeiKlo  Wirkung  nie  verfelilen  mrà.  Der 
nioflorne  Menscli,  dem  schon  oft  Beethoven'sche  Kraftproben  zu  stark 
sind,  schüttelt  vielldcht  Uber  diese  krassen  Gegensätze  den  Kopf  und 
nennt  sie  einen  wenn  auch  wirksamen,  so  doch  etwas  rohen  Effekt;  al>oi" 
man  denke  einmal  an  die  urAvüchsigen  Gestaltpn  eines  Cavalli,  die  derl»e 
realistische  Zeit  und  vor  allem  auch  an  das  Publikum,  oinr  sonsations- 
lustige,  lebhaft  emjttindendo,  unruhige  und  phantasievdlle  Schauin eni;»', 
die  nicht  ins  Theater  gekonimcn  war,  um  sich  hölzerne  Fugen  vorspielen 
zu  lassen,  mit  denen  es,  \venigstcns  wie  sie  geboten  wui'den,  nichts  an- 
zufangen gewußt  hätte,  eiîie  Vulksmenge .  die  gerade  in  dem  bunten 
IMischen  von  Bildern,  an  der  abenteuerlichen  Fimn,  ihre  Freude  haben 
mußte,  weil  sich  darin  ihr  We^en  selbst  fand,  und  dann  wird  man  he- 
greifen, daß  die  Komponisten  einerseits  auf  diese  Kompositions-Weise  ge- 
rieten und  daß  man  sie,  als  sie  erprobt  war,  auch  beibehielt  Aller- 
dings^ ein  modernes,  in  klanglicher  Bezidiung  abgestumpftes  Ohr  mttfite, 
um  die  richtige  Yorstellung  von  solchen  Sinfonien  zu  bekonunen,  sie  audi 
in  der  für  dasselbe  maßgebenden  Besetzung  hören,  wobei,  wie  bei  einer 
solchen  Schlachten-Sinfonie,  Pauken  und  ähnliche  Instrumente  nicht 
fehlen  dürften.  Hierin,  was  Intensität  der  Klangwirkung  anbetiilEt,  hat 
die  moderne  Zeit  einen  »Fortschritt«  zu  Teneichnen.  Auf  die  viel 
feineren,  musikalischen  Lärm  ungewohnten  Ohren  jener  Zeit  machte  eine 
solche  Sinfonie,  wa.s  Kraftfülle  anbetrifft,  sicher  den  gleichen  Eindruck 
wie  beute  die  stärkst  instrumentierte  moderne  Instrumental-Komposition. 
Denn  solche  Sinfonien  hat  man  sich  wohl  nicht  lediglich  von  Violinen-  und 
Akkord-Orchester  gespielt  zu  denken,  sondern  hier  wirkten  wahrscheinlich 
auch  Bläser  mit;  solche  Motive,  und  in  diesem  Zusainmenhango,  verlangen 
geradezu  kategorisch  Trompeten.  Andererseits  waren  unl)e(btigt  auch  die 
vielen  Akkord-Instrumente  im  stände,  dem  ganzen  Ensenil)!»  dir  ge- 
hörige Wuclit  /u  t'ehen.  AVir  werden  aber  noch  Sinfonien  hnden.  in 
welchen  Blas-TnsU  lUHcnte  ausdrücklich  vorge.schrieben  >ind.  In  der  mo- 
dernen Mus.ik  linden  wir  kaum  etwas,  das  wir  diesen  Sinfonien  mit  ihrer 
Kraftfülle  an  die  Seite  sttlkn  könnten:  denn  innere  Kraft  und  Ur- 
wüchsigkeit haben  die  V'enetianer  schon  durch  das  ganze  kräftige  Fühlen 
ihrer  Zeit  den  heutigen  Musikern  voraus.  Wir  müssen,  wenn  wir  diesen 
Sinfonien  etwas  Ähnliches  an  die  Seite  stellen  wollen,  es  schon  in 
dieser  Zeit  selbst  suchen,  und  zwar  finden  wir  es  da,  wo  eine  direkte 
Beeinflussung  von  Seiten  der  Venetianer  vorliegt,  nämlich  in  den  Werken  « 
der  großen  deutschen  Meister  dieser  und  der  nachfolgenden  £poche: 
die  plötzlichen  Obergänge  in  HändePschen  Werken  (als  typisches  und 
bekanntestes  Beispiel  kann  >Wie  durch  Einen  der  Tod'  im  »Messias« 
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gelten),  in  Chören  des  Volkes  in  Schütz'schen  und  B:i(  Irschen  Pas- 
sionen, die  ebenfalls  mit  dieser  elementaren  Gewalt  und  wie  aus  dem 
Nichts  henorhrc  chend,  alles  über  den  Haufen  zu  werfen  scheinen,  sind 
direkte  Nachbildungen  des  venetianiseben  Verfahrens,  —  IHe  venetia- 
niseben Komponisten  müssen  sehr  viel  Freude  gerade  an  dem  krasseu 
Wechsel  g*-hal)t  haben.  8cbon  in  dieser,  der  Sinfonie  zu  »Mutio  Scävola«, 
w(  ndot  ilin  Cavalli  zweimal  an,  nnd  ähnlich  verfahren  die  anderen 
Komponisten,  wie  beispielsweise  P.  A.  Ziani  in  seiner  Sinfonie  zu 
»Heraclio«  1671  und  zu  »Antigone  deluüa«*)  1660,  France^^eo  Luzzo  in 
Medoroc2)  1658,  der  zwischen  hocbpathetische  Ergüsse  zweimal  ein 
Schlachtenbild  einschiebt,  und  andere. 

Die  venetianischen  Sinfome-Kompouisten,  denen  es  daran  liegt,  mit 
eineoi  solchen  knicen  Bà^ai  oder  TieUadi  nur  BÉnchstfleken  eines  solchen 
ein  einziges,  prägnantes  Bild  zu  geben  «  werden  durch  dieses  Bestreben 
nach  Deutiicbkeit  dahin  geführt,  in  ihrem  Aufbau  möglichst  einheitlich 
zu  verfahren.  Das  Resultat  dieses  Strebens  beruht  auf  dem  gleichen 
Prinslp,  das  wir  Monteverdi  anwenden  sahen  und  aus  inneren  psycholo- 
gischen  Grttnden  erklärten,  nämlich  auf  dem  möglichst  konsequenten  Fest- 
ludten  eines  Motivs,  das  heißt:  die  Komponisten  b^innen  »durchzufUhroi«. 
Nur  gehen  die  Yenetianer  Uber  Monteverdi  hinaus,  indem  sie  nicht,  wie 
dieser,  das  ganze  Thema  auf  versi  biedenen  Stufen  sequenzm&ßig  wie- 
«lerholen,  sondern  entweder  das  Thema  selbst  aus  einem  kurzen  Motiv 
bilden  oder  aber  auch  nach  Aufstellung  des  Thema's  markante  Teile 
desselben  herausnehmen  und  diese  auf  eine  Art  nnd  Weise  benutzen,  die 
wir  motivische  Arbeit  nennen.  Am  weitesten  geht  auch  hier  wieder 
Cavalli,  der  in  einigen  seiner  si  hnellen  Sätze  Gebilde  aufstellt,  die  schon 
LTanz  das  leisten,  wa>s  man  luMitzntage  als  Durehfübninj,'  ein^s  Mdtivs 
bezeichnet  Schon  der  schnelle  Satz  mi  der  Sinfonie  »MuIkj  Sciivola  < 
die  oben  betrachtet  wurde,  zeigt  etwas  Ähnliches.  Anf  einer  liöheren 
Stufe  steht  in  dieser  Hinsicht  die  Sinfonie  zu  » Eliogubalo «  1659,  die, 
dreisat/ig,  die  Sätze  auch  streng  von  einander  scheidet,  was  bei  den 
Venetianern  zwar  öfters  vorkommt,  doch  nicht  das  Typische  ist.  Den 
längsten  der  dreî  Sätze  (20  Takte)  bildet  Cavalli  ganz  aus  dem  Motiv: 

Er  nimmt  für  den  Schlußteil  die  zweite  Hälfte  dieses  Motivs  heraus  und 
weiß  durch  die  allmähliche  Erhebung  desselben  von  unten  h^uf: 

1)  Bibliothek  San  Matco.       2:  Bibliothek  San  Marco. 
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ik'ui  Sclilusso  eine  prächtige  Steigerung  zu  geben.  Es  ist,  nebenbei  be- 
merkt, eine  Stelle,  bei  der  man  unwillkürlich  daran  denken  muß,  daß 
schon  die  (kmalige  Zeit  »las  >  crescendo  <  anwandte. 

Der  Begriff  der  Scblußst»'igerung  ist  vorläufig  der  Instruniuntal- 
Mu.sik  noch  fremd,  so  man  unter  dieser  die  Solo-Musik  Solo-  und 
Trio-Sonate  virstebt.  G.  (iabrieli  kannte  etwas  wie  Steigerung  am 
Schluß,  indem  er  nicht  selten  schnellere  Noten  anwendet  oder  durch 
k()mi)akteres  Zusammenhalten  der  Stimmen  eine  gesteigerte  Wirkung  er- 
zielt. Jîei  der  Kammer-Musik  dieser  Zeit  trifft  man  aber  ein  so  be- 
wußtes Hinarbeiten  auf  den  Schluß,  wie  es  Cavalli  hier  tut,  nicht  an. 
Der  Wiederholung  des  Haapttbemas  am  Schluß,  die  Ton  den  Kom- 
ponisten dieser  Zeit  noch  sehr  gern  und  sehr  oft  angewendet  wird, 
hegt  zwar  ebenfalls  eine  Steigerung  des  WohlgefOhls  zu  Ghrunde,  indem 
das  Wiedererkennen,  das  Tertrautoein  mit  dem  Thema  ein  solches  mit 
sich  bringt  Aber  was  wirklidier  9 Effekt«  ist,  das  haben  auch  splUtier 
am  schnellsten  immer  die  Opoit-Komponistai  herausg^unden. 

Ändere  Beispiele  solcher  motivisdier  Ârbext  sind  nicht  selten  und 
zwar  besonders  bei  Cavalli.  So  macht  er  in  der  für  Paris  komponierten 
fünf  stimmigen  Sinfonie  zu  »Ercole«*)  im  zweiten  Satze  beinahe  eine 
regelrechte  Durchführung,  indem  ('in  ganzer  Durchfiihrungsteil  gebildet 
wird,  der  sein  Motiv  aus  dem  vorher  deutlich  aufgestellten  Thema  ent- 
nimmt, genau  wie  es  heute  ^noch  gemacht  wird.   Das  Motiv 
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wird  durch  die  Stimme  gejagt,  fünfmal  in  der  obersten  Stimme  hinter- 
einander, eine  Tonstufe  tiefer  wiederholt  und  als  Schlußsteigerung  in  fol- 
gender Gestalt  gebracht: 


Bftß  Oktave  tiefer. 

worauf  sich  dann  der  eigentliche  Schlnßteil,  eine  mächtige  C-dur  Fanfare 
im  Sinne  der  Orfeo-Tokkata  anschließt,  welche  das  Geftthl  des  Schlusses 
noch  bedeutend  zu  steigern  weiß,  indem  noch  >  verbürgte«  Tromben  mit- 
spielen*). 

1    Bihlinlhek  Sau  .Miin  u 

2.  Die  Sinfouie  wird  vuu  Herrn  Prüf.  Kr  et /,s  iL  mar  in  dem  lelzleii  Band  seines 
Führers  durch  den  Konzertsaal,  der  Kowserte,  Ouvertüren  etc.  umfassen  wird,  zur  Ver- 
öffentlichung gelangen,  worauf  ich  hiermit  verweise. 
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Vielleicht  ist  os  i:(  ?•  tde  diese  Sinfonie,  welche  zu  der  zweiten  Periode 
der  venctianischen  Sinfonie  bewußt  hinführt,  in  welcher,  wie  in  der  Über- 
sicht bemerkt,  das  Eindringen  des  fugierten  Stiles  stattfindet.  Ausge- 
gangen von  stropiuschen,  sozusagen  auf  einem  Cînitus  firmus  haiTiionisch 
aufgebauten  Akkord-Folgen,  denen  hohe  Feierlichkeit  an  der  Stirne  ge- 
schrieben war,  trat  mit  einem  Male  das  AUegro-Eleraent  auf,  das  An- 
fangs im  Verhältnis  zur  Ausdehnung  des  langsamen  Teils  noch  zurück- 
trat, sich  dann  aber  bald  stark  in  den  Vorderginmd  drängte,  sodaß  ihm 
goiuse  Sätze  gewidmet  werden,  und  hierbei  ein  Abbild  der  venetiatiischen 
Oper  überhaupt  wird.  Auch  der  AUegro-Satz  ruhte  aal  vollständig  akkordi- 
scber  Grandlage.  Deshalb  wurde  im  inneren  System  nichts  geändei%  and 
deshalb  konnten  die  sich  im  Übrigen  scharf  tremienden  Smfonie-Perio- 
den  zttsammengefaßt  werden.  Jetzt  tritt  aber  eine  flir  die  Sinfonie  ent- 
scheidende "Wendung  ein,  indem  sie  den  akkordischen  Boden  varlaBt  und 
der  Fugierung,  wenn  Anfangs  andi  noch  so  bescheiden,  Eingang  gewährL 
Es  hat  dnige  Wahrscheinlichkeit  fUr  sich,  daß  es  Cavalli  mit  der  für 
Paris  komponierten  Oper  >Ercol6«  war,  dem  die  Einführung  der  ï'ugie- 
rung  zuzuschreiben  ist  Man  kann  es  zwar  absolut  keine  eigentUche 
Fugierung  nennen,  was  Cavalli  in  dem  ersten  Satze  tlieser  Sinfonie  bietet. 
Sie  beschränkt  sich  lediglich  darauf,  daß  nicht  alle  Stimmen  zugleich 
beginnnen;  dann  geht  es  aber  in  rasender  Folge  mit  lauter  Sextakkor- 
den, meiner  kühneu  Anwenduîig  der  alten  Faux-bourdon-Harnionien, « ') 
Writer  und  der  Eindruck  ist  ein  vollständig  harmomscher«.  Der  zweite 
Sût/  stellt  wieder  ganz  auf  akkordischer  Kasis, 

Ob  es  wirklich  die  Sinfonie  zu  »Ercole«  gewesen  ist,  die  der  vene- 
tianischen  Sinfonie  die  Fugierung  zuführte,  mag  dahingestellt  hUiben; 
Tatsache  ist,  daß  seit  dieser  Zeit  Sinfonien  mit  Fugierung  an  der  Tages- 
ordnung sind.  War  es  wirklich  Cavalli,  so  hat  er  der  venctianischen 
Sinfonie  ein  Danaer-Gkschenk  gemacht,  insofern  man  nämlich  die  Kon- 
sequenzen daraus  zieht  Mit  Einführung  des  ersten  fugierten  Teiles 
begann  man  an  dnem  deit  Hauptpfeiler  der  spezifisciien  Eigentttmlidi» 
keit  der  venetianischm  Sinfonie  zu  Tfitteln,  bis  schlieBlidi  der  ganze 
so  selbständige  Tenetianische  Bau  keinen  Umsturz,  wohl  aber  einen 
gründlichen  Umbau  erlitt,  und  eine  Form  annahm,  die  mit  der  franzö- 
sischen Ouvertüre  grofie  Ähnlichkeit  zeigt  Wie  sich  auch  nach  der 
anderen  Seite  hin  die  venetianische  Sinfonie  umbildete,  werden  wir  später 
erkennen. 

Sehen  wir  zu,  in  welcher  Weise  die  venctianischen  Komiioiiisten  sich 
mit  der  Fugierung  abfinden.  Es  zeigt  sich  bald,  daß  dieselbe  von  ihnen 
in  einer  so  selbständigen  Weise  gehandhabt  wird,  daß  sie  in  der  ersten 

1)  Kretzachmar,  Führer  durch  den  Konzertaa«!  1,  37. 
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Zeit  nicht  ira  stände  ist,  das  gezeichnete  Bild  in  besonderer  Weise  zu 
modifizieren.  Wie  dir-  Vonetiaiior  dies  anstellen,  ist  einer  der  interessan- 
testen Züge  in  der  Entwicklung:  dicsur  so  ei^enartif?en  Musik-i'onn. 

Maßgebend  ist  bei  den  Venetianern  in  erster  Linie  der  dramatische 
(  Jesichtspunkt.  Daher  kommt  es,  daß  das  ganze  Wesen  des  f agierten 
Stik's  in  den  Dienst  einer  Idee  gestellt  wird,  wodurch  die  Fugierung 
niemals  als  Zweck  erscheint,  wie  bei  der  französisclien  Ouvertüre,  son- 
dern als  musikalisches  Ausdrucksmittel  dieser  Zeit,  das  allerdings  einer 
Kunst-Form  hinzugefügt  wird,  der  sie  ursprünglich  ganz  fremd  war.  Ja, 
man  muß  sogar  sagen,  daß  die  Fugierung  neue  Ausdrucksmiitel  brachte, 
und  in  vielen  PUlen  die  sdiSiiften  Frikdite  settigte.  Dem  YoIks^Oiiarakter 
der  Tenetianischen  Sinfonie  wurde  aber  dennoch  ein  feinerer  Zug  ein- 
verleibt, indem  oum  n&mlich  die  Entdeckung  machen  kann,  daß  Opern- 
Sinfonien,  die  für  einen  Hof  oder  eine  aristokratische  Gesellschaft  berechnet 
und  ans  ihr  hervoigegangen  waren,  von  Anfang  an  sich  einer  gewählteren, 
kunstreicheren  »  Sprache  <  bedienen,  die  in  unserem  Falle  die  Anwendung 
der  fngierten  Schreibweise  wäre;  auf  die  in  Belracht  kommenden  Fälle 
ist  bereits  hingewiesen  worden. 

Die  Fugierung  tritt  bei  den  Venetianern  anfangs  sehr  bescheiden 
auf  und  wagt  nicht,  ihr  ganzes  Wesen,  zum  Beispiel  als  ausgeführte 
Fuge  auszusprechen,  im  Gegenteil  richtet  sie  sich  ganz  nach  der  be- 
stehenden und  herrschenden  Ansicht.  Denn  so  sehr  es  im  Wesen  des 
fugierten  Stiles  liegt,  recht  ausführlich  wenigstens  für  'JMit-aterzweeke!  zu 
sein,  indem  ja  schon  das  allmähliche  Einsetzen  der  Stiniiin  ii  îiinterein- 
ander  die  Musik  zu  einer  breiteren  Anlage  zwnigt,  so  niumen  dennoch 
die  Venetianer  einem  solchen  Satze  keinen  größeren  Raum  als  den  früheren 
Sätzen  ein,  und  so  vermag  die  ï'ugierung  in  der  ersten  Zeit  tatsiirlilich 
nicht  die  knappen  Vtrlialtniî>se  zu  sprengen  und  zu  erweitern.  Die  auf 
Ausführlichkeit  hindrängende  Fugen-Manier  wird  also  gegen  ihr  Wesen 
in  der  gleichen  Art  wie  die  andern  Sätze,  nämlich,  -»episodenhaft«  be- 
handelt Die  Komponisten  standen  so  offenbar  zwischen  zwei  Lagern, 
hier  fugesartige  Behandlung  mit  damit  Terbundener  Länge,  dort  alther- 
gebrachte Kürze  und  Prägnanz.  Dadurch,  daß  bei  den  Venetianern  die 
zweite  Forderung  wenigstens  Anfangs  maßgebend  war,  kamen  sie  auf 
einen  Ausweg,  der  im  Interesse  größerer  Mannigfaltigkeit  auch  von  Lully 
zur  Yermeidung  sdner  steifen  Fuge  hätte  beschritten  woden  können; 
man  fugierte,  aber  nicht  in  der  eigentlichen  Fagenart,  sondern  gewisser- 
maßen auf  harmonischem  Prinzip.  Dieses  Paradoxum  erklärt  sich  folgen- 
dermaßen: man  beginnt  vielleicht  mit  einem  Thema,  das  von  einer  einr* 
zigen  Stimme  gebracht  wird,  aber  die  anderen  Stimmen  kommen  so  plötz- 
lich und  schnell  dazu,  daß  das  Gefüld  des  Fugenartigen  schneller  in 
uns  Terschwunden  als  eigentlich  entstanden  ist,  so  daß  der  Satz  im 
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HandumtUehcu  bokheu  gleicht,  wie  wir  sie  bis  dahin  keimeu  gelernt 
haben. 

Diese  Art  der  fugenartigen  Behandlung  hat  aber  dennoch  in  gewisser 
Beziehung  Schule  gemacht.  Wenn  Bach  zum  Beispiel  im  Gloria  und 
einigen  anderen  Sätzen  seiner  H-moU  Messe  das  Thema  von  einer  Stimme 
ansetzen  läßt,  dem  dann  schnell  die  zweite  folgt,  worauf  dann  plotzlidi  die 
drei  noch  fehlenden  Stimmen  ganz  unerwartet  zusammen  einsetzen,  gleich- 
sam als  könnten  sie  nicht  erwarten,  mit  ihrem  Lohe  auch  noch  zu  rechter 
Zeit  zu  kommen,  so  geht  Bach  dabei  ganz  vom  gleichen  Standpunkt  aus, 
wie  die  Yenetianer;  dieser  ist  eben  der  dramatische,  der  das  suGoessire, 
regelmäßige  Einsetzen  der  Stnnmen  in  einem  solchen  Falle,  wo  es  sich 
um  eine  allgemeine,  stürmische  Kundgebung  handelt»  zum  Allermindesten 
als  nicht  natürlich  und  aus  äßr  Situation  gegriffen  halten  würde. 

Ein  prächtif^t's  Beispiel  zur  ganzen  Darlegung  der  Venvendung  der 
Fugierung  bei  den  venetianischen  Opem-âinfonien  bietet  M.  A.  Ziani 
im  Âllegro-Satz  seiner  überaus  abwechslungsreichen  Sinfonie  zu  >  Schiava 
fortunata  «  vom  Jahre  1674  die  auch  den  Beilagen  beigegeben  ist.  (UL; 
Vom  ersten  Satz  wird  an  anderer  Stelle  noch  zu  sprechen  sein. 

Der  zweite,  ausdrücklich  mit  Allegro  bezeichnete  Satz  hat  ein  über- 
aus energisches  Fanfaren-Motiv.  Schon  im  zweiten  Takt  tritt  die  zweit» 
Stimme  auf,  und  im  vierten  Takt  setzen  die  noch  fehlenden  Stuniucii 
zusanuiien  ein:  «  s  gleicht  diese  Art  des  Einsetzen«;  fjanz  dem,  was  wir 
die  Enflffüliiung  eines  Themas  nennen:  prewil^  mulite  gerade  die  Eng- 
lUhrun^%  wo  eine  Stimme  die  andere  tliangi  aiul  treibt,  da.sjenige  an  der 
Fuge  sein,  was  den  Dramatikern  am  meisten  gehel  und  ihnen  am  nächsten 
lag.  Kaum  sind  alle  Stiomien  bei  einander,  so  ist  auch  der  ganze  An- 
fangsgedanke vergessen  und  die  fugenaitige  Schreibweise  aufgegeben; 
alle  Bistrumente  bringen,  kaum  daß  man  es  sich  versieht,  ein  beinahe 
streitsüchtiges,  pochendes  Motiv,  in  das  beim  zweiten  Mal  auch  noch  die 
BaB-  und  Akkord-Instrumente  mit  eingreifen,  so  daß  durch  diese  ge- 
meinschaftliche Tätigkeit  aller  üistrumente  an  einem  Motiv  eine  geradezu 
elementare  Wirkung  zu  stände  kommt;  das  ganze  OrchestO'  sdieint  bei 
dieser  Kraft-Äußerung  zu  wanken.  Kaum  haben  die  SdüSge,  die  lebhaft  an 
Schubert's  Menue  tt  aus  der  Fantasie  op.  78  erinnern,  aufgehört,  so  ver- 
zieht sich  auch  wieder  das  Gewitter;  mit  bestimmten  Tonrhythmen,  die 
aber  vollständig  den  Anfangs-Gedanken  außer  Acht  lassen,  wird  in  die 
Dominante  moduliert  und  mit  kräftigem  Schluß  ein  Halt  gemacht:  wer 
jetzt  eine  Wiederholung  des  Teiles  in  der  Dominante  erwartete,  wie  es 
J^rauch  bei  der  Fuge  ist,  würde  schwer  irren.  Ungemein  zart,  beinahe 
schwärmerisch  setzt  solo  die  zweite  Stimme  mit  einem  neuen  Thema  ein, 

1/  Bibliütbek  zu  San  Marco. 
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der  die  erste  sofort  folgt;  die  dritte  und  vierte  Stimme  folgeu  in  Terzen 
nntl  Inton  gnnz  unversehens  in  (^as  von  allen  Instrumenten  gebrachte  häm- 
mernde Motiv  über,  das  diesmal  walirsrheiiilich  ganz  leise  gespielt  worden 
muß,  wodurch  eine  ganz  merkwürdige  Wirkung  zu  stände  kommt  EiTii<,'f 
mit  dem  ersten  IV  il  korrespondierende  Takte  fuhren  aber  jetzt  zum  .Seiiluli- 
efFekt  des  Ganzen,  indem  das  liümmernde  Motiv  dreimal  hintereinander, 
natürlich  mit  aller  Kraft,  gebracht  wird,  was  entscliieden  vom  Kom- 
ponisten als  Hauptwit:^  des  ganzen  Satzes  betrachtet  wurde.  Hierauf 
geht  der  Satz  mit  kiaiiig.  n  Akkorden  zu  Ende  geht. 

Fälle  dieser  Art  sind  durchaus  nicht  selten  und  erklären  sich  aus  der 
ganz^  Schaffend-Weise  der  Komponisten,  ihrer  Auffassung  der  Sinfonie 
vollständig.  Auch  das  Yorhandensem  eines  wirklichen  zweiten  Themas 
(denn  als  solches  ist  das  Gksangs-Thema  aufiufassen),  und  zwar  eines 
solchen  geradezu  im  Mozart*8chen  Sinne,  kann  in  dieser  ümgehting  nicht 
einmal  Terwundem,  weil  der  phantastische,  abenteuerliche  Zug,  der  durch 
diese  ganze  Musik  geht,  eben  die  heterogensten  Elemente  zusammenzu- 
stellen im  stände  ist  und  die  Fantasie  in  Gegenden  zu  führen  Termag, 
die  der  von  ganz  anderen  Gesichtspunkten  ausgehenden  Kammer-Musik 
schlechterdings  verborgen  sein  mußten.  Wie  Bilder  einer  Latema  magica 
ziehen  diese  einzelnen  Sätze  und  in  diesen  wieder  die  einzelnen  Gedanken 
an  uns  vorbei;  kaum  haben  wir  uns  in  das  eine  versenkt,  so  ist  es 
auch  wieder  verschwunden,  und  ein  anderes  steht  plötzlich  vor  unsem 
erstaunten  Augen  da;  denn  ausgeführte  Gemälde  geben  uns  diese  Kom- 
ponisten in  ihren  Sinfonien  nicht;  es  sind  Skizzen,  mit  Meisterhand  in 
Schnelligkeit  hingeworfen.  Daß  in  diesr-r  "Reziehunj;,  was  sor^^ame  und 
nach  allen  Seiten  ausgefeilte  Arbeit  bctnÖt,  man  die  Sinfonien  niclit  mit 
Arbeiten  von  Instrumental-Komponisten  zusammenstellen  kann,  liegt  ganz 
in  der  Anlage,  liegt  in  der  Natur  der  Skizze.  Die  freie  In^trumental- 
Mu^^ik  geht  v(»n  so  ganz  anderen  Gesichtsjiunkten  aus,  sie  will  ;ins  einem 
Gedanken  heraus  das  Ganze  entwicki  hi,  baut  deshalb  allmiihlich  auf, 
wozu  ihr  ein  solider,  nach  allen  Seiten  hin  fest  fundierter  Unterbau  not- 
wendig ist,  kurz,  sie  baut  auf,  während  die  Sinfonie-Komponisten,  so 
paradox  es  khngt,  gleich  mit  dem  fertigen  Bau  schon  dastehen.  Für 
die  innere  Entwicklung  des  Satzbaues,  soweit  es  diesen  als  Ganzes  be- 
trifft, hat  denn  die  venetianische  Sinfonie  wenig  gitan;  hierzu  ist  sie 
zu  sprunghaft  Es  sind  mit  Kraft  ausgespielte  Trümpfe,  die,  wie  wir 
in  einem  besonderen  Abschnitte  nodi  sehen  werden,  von  den  Instm- 
mental-Komponisten  später  aufgenommen  und  oft  ungeschickt  und  am 
falschen  Orte  angebracht  werden,  Ihr  Wirken  und  Einfluß  erstreckt 
sich  in  erster  Linie  auf  Anregungen,  und  hierin  wird  sie  von  unge- 
meiner Wichtigkeit  für  die  weitere  Entwicklung  der  Listrumental-Musik. 
Auch  der  erste  Satz  zu  der  Sinfonie  von  >  Schiava  fortunata«  bietet 
a  4  L  X.  IV.  29 
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neue  Ausblicke;  liier  siud  die  liartin  (ic^'ensiitze  bedeutend  gemildert; 
nichts  Robustes  ist  in  ihm.  Aber  auch  hier  feiert  die  fugiertt-  Schreib- 
weise einen  kleinen  Triumph.  Nach  der  iiblicheiL  feierlichen  Einleitung, 
bei  der  man  ebenfalls  den  Sequenzenban  treffen  wird  (man  bemerke 
die  freie  Beantwortung  in  der  Dominante)  setzt,  von  je  zwei  Stimmen 
gebracht,  ein  Thema  von  ganz  innigem,  beinahe  intimem  Beiz  ein;  denn 
trotz  des  gestoßenen  Bhythmus,  der  sonst  für  ganz  andere  Zwecke  be- 
nutzt wnrde,  ist  das  Thema  ganz  zart  gemeint.  Wie  yertranlich  schwingt 
sich  im  drittletzten  Takt  die  Melodie-Stimme  in  die  Höhe,  nachdem  die 
kurz  Torfaer  hineingeworfenen  Hiebe  —  ein  kleiner  Durchfährangsteil  — 
eine  etwas  ernstere  Miene  aufzusetzen  versucht  hatten.  Es  ist  eine  Musik, 
die  zu  allen  Zeiten  schön  sein  wird. 

Aber  es  gibt  noch  interessantere  Bildungen  als  die  soeljcn  be- 
sprochenen, Ton  denen  die  Instrumental-Musik  noch  lange  Zeit  sich  nichts 
tiihimen  sollte;  denn  die  Art  der  Venetianer,  immer  und  zwar  ganz  un- 
vermittelt, lîild  an  Bild  zu  reihen,  führt  sie  in  der  Kompositions-Weise 
zu  Gestaltungen,  welche  die  spätere  Zeit  dann  zum  Prinzip  erheben 
sollte,  näinlieh  zur  Venpnckung  ganz  gegensätzlidu  r  Momente,  ein  Ver- 
fahren, das  nui'  zu  oft  auf  dem  Wege  der  Spekulation  entsteht.  Eine 
Sinfonie  dieser  Art  ist  diu  von  Pietro  Franceschini  zur  ()i)er  >ArBinoe«  ^) 
(1677),  die  im  Anhang  (Nr.  3)  erscheint.  Der  Anfang  ist  der  iibhche  (mit 
den  Se'pienz-Srlintlea  und  ausdrücklii  h  mit  Grave  überschi-iebeu) ;  feierlich 
klingt  er  im  hellen  D-dur  aus.  iMit  (  inom  Mal  Szenerie- Wechsel  ;  ein 
scharfes,  abgehaktes  d-tnuU  Thema  in  vullem,  vierstimmigcu  Satz  schieUt 
stürmisch  los,  gelangt  aber  bereits  nach  dem  fünften  Takt  zum  Ab- 
schluß. Solo  setzt  sein  Gegenstück  ein,  das  in  beinahe  galanter  Weise 
dem  Ungestüm  aus  dem  Wege  zu  gehen  scheint.  Jetzt  geschieht  aber 
das  Unerwartete;  kaum  fangen  dritte  und  vierte  Stimme  mit  diesem 
Thema  an,  so  spielen  die  beiden  ersten  Stimmen  das  erste  Thema 
aus,  das  dann  wieder  von  den  tieferen  Instrumenten  ergriffen  wird, 
während  die  oberen  abwechselnd  das  zweite  nehmen,  als  ob  keine  Stimme 
der  andern  etwas  gönnen  möchte;  es  ist  ein  Beißen  und  wieder  em 
freundlich  Tun  ganz  eigener  Art.  Und  dies  Alles  wird  im  Verlauf 
von  ein  paar  Takten  ins  Werk  gesetzt,  daß  man  geradezu  vei*wundert 
ist.  wie  dies  in  dem  engen  Rahmen  möghch  sei.  Der  Satz  wird  (mit  einigen 
Umbildungen  und  St îunn en- Wechseln)  ziemlich  genau  in  der  Dominante 
wiederholt;  das  erste  Tliema  behauptet  sein  Becht  und  schliefit,  beinahe 
grimmig,  lakonisch  in  d-moU  ab. 

Die  paar  Beispiele  werden  gezeigt  haben,  wie  in  ebenso  geistreicher 
ak  auch  selbständiger  Weise  die  Venetianer  sich  den  fugierlen  Stil  zu 
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Nutze  maditt  n.  Mit  di  r  Zeit  zeigt  sich  die  Verwundtst  liaft  mit  der 
fmiizösisi  liL'u  Ouvertüre  immer  mehr,  und  es  ist  eigcntiiiulich ,  wie  die 
vtnctiaiii^sche  Smfüuie,  von  der  französischen  Oper  volktiindig  unabhängig, 
allmähUch  auf  die  Lully^sche  Ouverture  los  steuert.  Die  Tenetiauischcn 
Komponisten  fangen  schon  Tor  1680  an,  ganz  ansgeföhrte  Fbgen  zu 
schreiben,  was  in  der  ersten  Zeit  des  Eindringens  des  fugierten  Stiles 
unmöglich  gewesen  wSre.  Aber  selbst  dann,  wenn  wirkliche  Fugen  vor- 
liegen, verleugnen  die  Venetianer  ihre  Natur  nicht  Eine  solche  vene- 
tianisdie  Fuge  ist  noch  ungemein  weit  davon  entfernt»  von  der  Art  und 
dem  Wesen  der  französischen  in  der  LnUy^schen  Ouverture  zu  sein,  deren 
Merkmal  eine  etwas  lederne  Trodcenheit  ist  Ich  mochte  an  einem  ein- 
zigen Beispiele  zeigen,  wie  die  Yenetianer  flieh  auch  mit  einer  vollen 
Fuge  abzufinden  uiul  w'w  sie  dieselbe  zu  würzen  verstanden.  Es  ist  due 
Sinfonie  aus  dem  Jahre  1680,  zur  Oper  >I1  "Ratto  delie  Sabine«  von 
Pietro  Simone  Agostini'  .  Der  Anfang  entspricht  der  alten  venetiani- 
schen  Sinfonie;  doch  feiilt  die  scharfe  Gliederung,  die  man  in  der  Zeit 
der  Blüte  geradezu  durchgängig  beobachten  konnte.  Schon  dadurch 
zeigt  die  Sinfonie  ziemliche  Ähnlichkeit  mit  drr  Liilly'schen  Ouvertüre, 
d^ren  Eingangsteil  die  scharfe  Gliederung  di  r  \  enetianiseljeii  nicht  zeigt, 
abgesehen  vün  di  r  in  der  französischen  Ouvertüre  üblichen  Sätzcinteilung: 
Langciaiii — Schnell — Langsam. 

Der  darauf  folgende  fugierte,  ebcufulis  fiiufstimmige  Satz  ist  keine 
einfache,  sondern  (  ine  Art  Dojipt^lfuge.  das  heißt  das  Thema  besteht  aus 
zwei  gc'gensUtzliclieu  Teil-Themeu,  wuvuii  daö  zvfeite  sofort  von  der  zweiten 
Stimme  als  Gegensatz  zum  ersten  in  Beschlag  genommen  wird.  Hier 
der  Anfang  mit  den  verschiedenea  Einsätzen.  (Die  vierte  Stimme  im 
zweiten  System  ist  eme  Oktave  tiefer  zu  lesen.) 


 r- 
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Dies  ist  wieder  echte  Venetianer-Art ;  denn  ein  Blick  auf  die  Noten 
genügt,  um  zu  öL'beu,  daß  der  Einsatz  der  zweiten  Stimme  nach  den 
Eeceln  der  Fup^e  eij^entlich  erst  im  dritten  Takt,  in  welchem  das  Thema 
in  der  richtigen  Gestalt  erscheint,  Lütte  erfolgen  sullen.    Man  muß  diese 
Gestaltungs weise  direkt  dramatisch  nennen,  sofern  das  rivalisierende  Spiel 
der  beiden  Stünmoiy  indem  die  eine  die  andere  anzugreifen  scheint,  etwas 
Dramatttdies  an  Bich  hat  Begekecbt,  wie  auf  l^mDuuido,  setzen  dann 
die  andern  drei  Stinunen  (der  Baß  fehlt  in  dem  Notenbeispiel}  hinter- 
einander ein,  und  in  frohem  Lauf  eilen  sämtliche  Stimmen,  wobei  sozusagen 
jede  Note  thematisch  ist,  dahin  bis  zu  einem  scheinbaren  Abschluß  in 
Q'-éuir.  Jetzt  eine  kurze,  nur  durch  ein  Instrument  ausgefüllte  Pause, 
und  ohne  jegliche  Modulation  klingt  plötzlich,  wie  eine  Götterstimme 
aus  den  Wolken,  ein  langer,  den  ganzen  Takt  füllender  Âkkord  — 
Quint-Sextakkord  auf  eis       in  das  vorher  so  erregte  Spiel.    £s  kommt 
Einem  unwillkürhch  der  Trompetenstoß  in  Beethoven's  Leonoren-Ouverture 
in  den  Sinn  und  sicherlich,  weniger  dramatisch  ist  dieser  hereingeschneite 
Akkord  nidit.    Dennoch  ist  er  aber  unzweifelhaft  historisch  als  eine 
zusammengeschrumpfte  Erinnerung  an  den  früheren  feierhchen  Teil,  der 
gern  das  Allegro  wieder  unterbrach,  zu  erklären.  —  Die  Stimmen  lassen 
.sich  al»er  von  dem  Thantom,  das  sie  einen  Augenbhck  zum  Stehen  brachte, 
nicht  weiter  stören;  heinahe  frivol,  als  wäre  auch  nicht  das  Geringste 
geschehen,  setzen  sie  in  der  gehörigen  Ordnung;  wieder  ein,  und  es  folgt 
eine  Art  Wiederholung  des  ersten  Fnpatn>;  m  nau  wie  in  den  meisten 
französischen  Ouvertüren  ist  der  Schluli  wicch  r  ein  Largo-Teil. 

Die  besprochene  Sinfonie  war  aus  dem  .Jahre  l*iS(i.  Aber  schon 
friilier  treten  Sinfonien  auf,  die  stark  au  den  Tyjms  der  französischen 
Ouverture  erinnern.  H.  Lcgrenzi  schreibt  zu  seiner  Oper  »Totila« 
eine  Einleitung,  die  überaus  stark  die  Yerwaadtschalt  mit  der  französischen 
Ouverture  zeigt;  selbst  der  langsame  Teil  ist  nicht  so  eigentlich  vene* 
tianiscL  Man  glaubt  beinahe,  daß  sich  Legrenzi  des  Unterschiedes  der  • 
beiden  Sinfonie- Arten  in  ihrem  feierlichen  Teil  bewußt  gewesoi  sei,  denn 
dem  französischen  Eingang  folgt  noch  ein  kleiner,  feierlicher  Teil  im 
^y-Takt  Ton  nur  wenigen  Takten,  der  aber  ganz  in  der  Art  der  vene- 
tianischen  Sinfonie  gehalten  ist  Diesem  ähnlieh  ist  denn  auch  das  ab- 
schließende Largo.  Der  deutlich  als  Fuge  gedachte  schnelle  Satz  weist 
keine  neue  Züge  auf;  das  Thema  besteht  aus  lauter  Viertel-Noten,  wo- 
durch der  Satz  trotz  des  Nacheinandereinsetzens  der  Stimmen  im  Augen- 
blick ganz  harmonisch  wirkt. 

Es  ist  bereits  bemerkt  worden,  daß  nicht  bei  allen  Sinfonien  der 
Yenetianer  die  Verwandtschaft  mit  der  französischen  Ouverture  sich  zeigt 
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In  der  Tat  geht  denn  die  venetiarnsche  Sinfonie  in  ihrer  späteren  Zeit 
nach  zwei  Kichtungen  auseinander,  nnd  zwar  von  der  Zeit  an,  als  sie 
den  festen  Kontakt  mit  dem  Drama  zu  verlieren  beginnt  Auch  bei  den 
soeben  besproohenen  Fngen-Sinfonien  wird  man  nicht  so  leicht  einen 
direkten,  inneren  Zusammenhang  mit  der  Oper  herausfinden  können.  — 
Aber  auch  die  andere  Richtung  verläßt  die  Bahn  der  früheren  Sinfonie, 
eines  den  reichen  Inhalt  der  Oper  wicderspiej^elnden  Musik -Stückes. 
Man  möchte  in  diesem  Abkonnuen  von  (lern  früheren  Weg  beinahe  t»in 
kleines  Gegenstück  zur  Oper  überhaupt  herausfinden.  Bi'^  jetzt  war  die 
Sinfonie  nicht  Selltstzweek  gewesen,  sondern  hatte  sich  iu  den  Dienst 
der  Oper  gestellt;  nun  niaclien  sich  aber  starke  Anzeichen  geltend,  daß 
ihr  diese  Rolh'  vrrleidet  ist,  und  so  beginnt  sie  bereits  auf  den  Weg  zu 
geraten,  auf  weleljem  die  Oper  in  der  späteren  Zeit  wandeln  sollte:  wie 
bei  dieser  die  Mu^ik  iui  stunde  war,  den  dramatischen  Gesichtspunkt 
aus  den  Augen  zu  verlieren,  so  verfolgt  auch  die  Sinfonie  allmählich 
Selbstzwecke  und  wird  Konzertstück.  Sicher  ist  mit  dem  Namen  »Kon- 
zertstück« ziemüdi  stark  Torgegriffen,  aber  die  Anzeichen  hierzu  zeigen 
sich  schon  in  aller  Klarheit,  und  als  solche  sind  diese  Sinfonien  für  die 
Geschichte,  für  die  sintere  Entwicklung  der  Sinfonie,  und  ganz  besonders 
für  die  Vorgeschichte  des  Instnunental^Konzerts  Ton  entscheidendem 
Literesse. 

Die  Bichtung,  welche  dieser  Zweig  der  Tenetianischen  Sinfonie  ein- 
schlägt, ist  die  solistische,  kennzeichnet  sich  also  in  dem  Herrortreten 

eines  oder  mehrerer  Instrumente,  ein  Verfahren,  das  ursprOnglidi  unserer 
Sinfonie  ganz  fem  lag.  Die  Art  und  Weise,  wie  dies  geschieht,  zeigt 
deutlieh,  datt  man  es  hier  mit  Vorboten  des  späteren  Konzertes  zu  tun 
hat.  Wir  kommen  hier  zu  einer  Frage,  die  einiger  Klärung  bedarf  und 
deshalb  etwas  näher  erörtert  werden  muß. 

mm   

Uber  die  Entstehung  des  Instrumental-Konzertes  sind  wir  noeb  ziem- 
lich im  Unklaren,  trotz  der  höchst  dankenswerten  Mitteilungen  .Sand- 
berger's  in  der  Neuausgabe  zu  Abaco's  Werken').  D*  ii  Beirründer  des 
Confer fo  (f rosso  findet  Sandberger  in  Tjueehese  Giov.  TiOr.  (A  regori,  der 
schon  vor  Torelli,  den  man  bis  dahin  als  den  Schöpfer  dieser  Tnstni- 
mental-Gattung  ansah,  Konzerte  schrieb.  Ich  glaube,  dali  liier  weniger 
Namen  maßgebend  sind,  als  das  Wesen  des  Kouzerts,  indem  auch  Gregori 
von  dem  Konzert  als  vuu  etwas  ganz  Bekanntem  redet,  und  es  sich  vielleicht 
nur  um  weitere  Funde  handeln  wird,  die  einen  noch  späteren  Komponisten 
des  Konzertes  herausstellen  können. 

Für  die  Erklärung  des  Wesens  des  Konzertes  sind  aber  die  kon- 
zertierenden Sinfonien  von  gro&er  Wichtigkeit,  da  das  -solistisch  kon- 


1}  Denkmäler  der  Tonkniiii  in  Bayern,  Mater  Jahrgang. 
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zeitièrende  Elemrat  bei  ihnen  ans  ganz  anderen  Verhältnissen  als  bei 
der  Kammer-Mnsik  herausirächst   Wir  müssen  hier  etwas  ausführlicher 

werden. 

Die  Iiistrum^tal-Musik  (L  s  17.  Jahrhunderts  ist  in  ihrer  Gesamtheit 
eine  soh'stische,  wenn  auch  die  Ansicht  unhedingt  vertreten  werden  muß, 
daß  die  Trio-Sonaten,  die  gebräuchlidiste  Kunstform  in  der  Instrumental- 
Praxis,  auch  in  chorischer  Besetzung  gespielt  worden  sind,  wml  (]i(»s  eines- 
teils deswegen,  weil  ninn  sonst  aiincliinr'n  müfUo,  das  17.  Jahrhundert 
hätte  Orohestpr-Bc'setzunjx  aiilîci  in  ih  r  Oper  überhaupt  nicht  gehabt,  da 
viol«;tTmmigt'  Iiistrumental-K<tm]tositionen  Ausnahmen  sind,  femer  auch 
deslialb,  weil  gerade  die  in  der  zweiten  liiilftr  des  Jalirluinderts  vor- 
kumiiieuden  Bezeichnungen  von  w/o  und  fffffi  ilarauf  hinweisen,  daß  man 
gelegentlich  mit  einer  grölieren  Aiizalil  von  Spielern  reelmcte.  um  den 
oÜenbiir  gtwiiii-schtrn  Gegensatz  /.u  er/K-len.  Zu  den  von  Torchi\]  ge- 
gebenen Beispielen  sukher  Sulu-  und  Tutti-Stellea  kann  ich  ein  weiteres 
aus  Marini's  op.  22  von  16502)  geben,  in  welchem  dieser  Komponist 
eine  Sonate  mit  Solo  beginnt,  und  ihm  dann  ein  stark  kontrastierendes 
Tutti-Thema  gegenüberstellt,  das  man  sich  kaum  anders  als  in  stärkerer 
Besetzung  denken  kann,  da  es,  durchaus  akkordisch  angelegt,  mit  dem 
rivalisierenden  Spiel  der  übrigen  Sonaten  nichts  gemein  hat*).  Qerade 
das  rivalisierende  Spiel  der  Trio-Sonaten,  welches  diesen  Instrumental- 
Formen  ihr  Gepräge  gibt,  sagt  denn  aber  deutlich,  daß  man  es  mit  keiner 
eigentlichen  Orchester-Musik  im  Sinne  der  Grabrieli'schen  Sonate  oder 
des  nun  einsetzende  Konzertes,  bei  dem  das  Tutti  (Concerto)  ein  regel- 
rechtes Orchester  voraussetzt,  zu  tun  liat.  Tn  dieser  Weise  betrachtet, 
ist  die  Trio -Sonate  in  ihrem  Wesen  doch  eine  solistisrhe,  wofür  noch 
weiter  spridit,  daß  man  die  Solo-Sonate,  die  sich  in  ihrem  Ausdnick 
und  ihrer  Anlage  nicht  von  der  Trio -Sonate  unterscheidet,  mit  dem 
gleichen  Kechte  als  Orchester- Musik  bezeichnen  könnte,  was  aber  bis 
dahin  von  Niemand  angenommen  worden  ist,  obwolil  sie  wohl  sicher 
wie  die  Trio-Sonate  neben  der  einfachen  auch  in  orchestraler  Besetzung 
gespielt  wnrdr.  Kine  eifientlieli«'  Oreliester-Musik  im  17.  Jahrhundert, 
nämlich  eine  solche,  die  orchestral  gedacht  und  gespielt  worden  ist,  sind 

1)  A.  a.  O.  Eimnal  bei  Faleonieri  (1660)  nnd  dann  b«i  Oorelli  (1683). 
2]  Stadt-Bibliothek  ta  Breden. 

H  Schon  lanfre  vor  Mnrini  und  Falcnnicri  sind  Unterscheidungen  in  der  Be- 
setzung gemacht  worden,  so  von  Castello  in  dessen  »Sonato  concertante«  von  1628, 
■WO  eber  nicht  Solo  und  Totti  emander  gegenübergestellt  Verden,  tottdern  Solo  end 
Duo,  wie  in  der  XVIE.  Sonate  für  2  Violinen  und  8  Coraetti.  Bei  Caateilo'e  Sonaten, 

die  für  diese  Zeit  ziemliche  technisolie  Schwierigkeiten  geboten  haben  werden.  ist  an 
ein»*  mehrfache  Besetzung  eini^«  TTi«tntiiH'!ito<»  kaum  7.n  rl^nken,  da  die  oft  sehr  schnellen 
Läute  auch  im  ^Ulegro-Teuipo  sehwerhch  von  mehreren  Spielern  zugleich  deutlich 
henuBgebracht  worden  wären.  Diese  Sonaten  sind  wirklich  koneertierend. 
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denn  wohl  nnr  die  Opern-Sinfonien,  deren  Wiiknng  nur  in  stärkerer 
Besetzimg  (schon  wegen  der  Räumlichkeiten  und  großen  Znhöreimenge) 
erzielt  w^en  kann.  Hier  haben  wir  ein  fest  organisiertes  Orchester,  in 

welchem  neben  «leiii  Violinen-Orchester  auch  etwa  Blas-Instrumoite,  die 
in  der  Sonaten-Literatur  zur  Seltenheit  geworden  sind,  vertreten  waren. 
Und  diese  Blas-Instrumente  sind  es,  welche  das  konzertierende  Spiel  im 
Sinne  des  neuen  Konzertes  begründen,  und  zwar  in  einer  Art  und  Weise, 
die  für  das  spätere  Konzert  direkt  vorl^üdlich  ^jewesen  sein  ^vird,  d:t  sieh 
hier  bereits  die  hervorragendsten  Moiuente  desselben  in  aller  Klarheit 
zeigen.  Hier  scheint  mir  d^  r  Schlüssel  für  die  Erklärung  des  Konzertes 
zu  liegeil,  erstens,  daß  es  ein  ft  st  orjLjanisieite.s  Orchester  ist,  aus  ilem 
das  modern  konzertierende  Spi(?l  lii  rauswäelist,  zweitens,  daß  es  Blas- 
instrumente äiiid,  die  dasselbe  begründen  und,  was  damit  Zusammenhang,, 
daß  dieses  modern  konzertierende  Spiel  zuerst  in  der  Openi-Sinfonie 
auftritt  Es  ist  notwendig,  jeden  dieser  Punkte  einer  Kritik  zu  unter- 
sdefaen. 

Erstens:  es  ist  streng  zu  unterscheiden,  auf  welche  Weise  die  hdden 
Instrumental-Cbttungen,  Orchester-Musik  (Opern-Sinfonie)  und  Kanuner- 
Husik  (Sonaten-Musik)  zum  solistischen  Spiel  besiehungsweise  Orchester-< 
Satz,  kurz  zu  dem  Gegensatz  von  Solo  und  Tutti  kommen.  Bei  der 
Opern-Sinfonie  ist  das  solistische  Spiel  ein  Herauswachsen  aus  einem 
wiridichen  Orchester-Satz,  indem  das  Tutti  das  primäre  war,  während 
bei  der  Kammer-Musik  das  Solo  in  erster  Linie  bestand  und  sich 
der  Q^ensatz  (Tutti)  durch  das  mittelst  stärkerer  Besetzung  ver- 
dichtete ursprüngliche)  Solo  heranbildete.  Das  Ziel  wäre  demnach  das 
ganz  gleiche  gewesen:  es  galt,  eine  bewiiRte,  systematische  Ausbildung 
der  Gegenüberstellung  von  Solo  und  Tutti,  von  Solisten  und  einem 
Orchester.  Das  Bedeutsame  und  Entscheidende  ist  aber,  daß  diese 
Gegenüberstellung  vom  Orchester-Satz  aus  früher  zu  der  die  moderne 
konzertmäßige  Art  und  "Wei^e  anzeij^enden  Bebandluni?  i^danp:!  und  cre- 
langen  nniRte  (woriibcr  der  zweite  Funkt  Gründl  !j;t  b<  n  wird  ,  wt'sliulb 
diese  kon/crtiert'ndi'u  (Jjieru-Sinfonien  für  das  sjiäti  re  Konzrrl  vi>rbikliich 
sein  konnten,  denn  Li*  r  w;ir<-u  :iueîi  nlle  äußeren  Bedin^uni,'»  ri  ge^rben. 
Das  fest  organisierte  Upt  rii-<  )rt  ht-^ter  konnte  obn«-  weiteres  die  Tremmng 
von  Concertino  und  Concert(»  veirneliiiieu,  in  der  (■embalo-J''rage  —  ein 
Cembalo  für  das  Concertino,  das  untlere  für  das  Concerto  —  konnte  es 
wohl  direkt  vorbildlich  sein,  da  im  Openi-Orchester  bis  vier  solcher 
Instrumente  Torkummen^j.  Wie  allerdings  in  der  Kammer-Musik  vor 
Entstehung  des  Concerto  grosso  die  Cembalo-Frage  sich  verbalt,  ist 
mir  nicht  bekannt,  meines  Wissens  ist  diese  Frage  überhaupt  noch  nicht 


1)  Kretz  s ch  m  AT,  Jabrbncb  der  Mvsikbibliothelt  Peters  190O,  6.  60. 
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l»orührt  worden.  Daß  Akkord-Instnimfnto  a\icli  in  flcr  Kammer-Musik 
eine  bedeutnndo  Rolle  spielten,  v/t  :R  m■.u^,  indem  uns  durch  Qu  nutz  vf^r- 
bürgt  ist,  daß  sich  die  Zahl  der  Cembali  nacli  der  Anzahl  (L  r  iii  rigen 
Instrumente  richtete;  für  die  angegebene  Scheidung  konnte  dennoch  das 
Opern-Orchester  vorhihüich  sein'). 

Zweitens:  Es  sind  Blas-Instrumente,  die  das  solistisch  konzertierende 
8piel  in  der  Sinfonie  begründen.  Was  bedeutet  dies  einmal  für  die 
Sinfonie  ? 

Li  den  früheren  Sinfonien  der  Venetianer,  bei  denen  Blas-Instrumcnte, 
und  2war  fast  einzig  Trombeni  Öfters  Torkommen,  haben  die  so  stark  aus 
dem  YioHiien- Orchester  herrortretenden  Instrumente  nicht  yennodit» 
solistisch  aufzutreten.  Es  kann  kaum  etwas  besser  den  veränderten  Stand 
der  Sinfonie  bei  den  gleichen  instrumentalen  Verhältnissen  kennzeichnen 
als  gerade  dieses  selbständige  Gebaren  der  Blas->Listrument6  gegen  früher, 
wo  diese  durch  den  allgemeinen  Zwang,  daß  keine  Stimme  sich  in  dieser 
Weise  vor  der  andern  eihebe^  niedergehalten  wurden  und  nicht  aus  dem 
Ganzen  in  selbstherrlicher  Weise  hervorzutreten  wagten.  WoUte  man  in 
einem  Gleichnisse  reden,  so  könnte  man  sagen:  hier  hat  die  Brutalität 
den  Sieg  davongetragen;  die  Tromben  mit  ihxet  aufdringlichen  Gewalt 
haben  sich  über  die  feinere  Welt  der  Geigen  mm  Herrscher  empor* 
geschwungen.  Denn  bei  den  zu  besprechenden  Sinfonien  sind  os  immer 
Tromben,  die  solistisch  auftreten.  Es  ist  auch  niehts  logischer,  als 
daß  gerade  diese  Blaa-Instrumente  das  solistisohe  Spiel  herbeiführen,  und 
nichts  eharakteri'^tischcr,  als  daß  in  der  (  )peni-Sinfonie  das  solistisch  kon- 
zertierende Element  lange,  bevor  e^i  in  der  Kanmier-Musik  vorkommt,  — 
di("  älteste  mir  hekannte  Konzert-Sinfonie  ist  von  1672  —  auftritt,  weil 
in  der  letzteren  diese  Instnunente  keine  Rolle  spielen ^i.  Die  späteren 
»Begründer«  des  Konzerts  brauchten  nur  das,  was  man  in  der  Opern- 
Sinfonie  teilweise  zum  Prinzip  erhoben  hatte,  auf  ihr  Fach,  nämlich  die 
Violinen-Musik  zu  übertragen,  natürlich  mit  den  in  der  Kammer-Musik 
gebräuchlichen  Formen.  Aber  auch  hierin,  wenigstens  was  die  Anlage  der 
Verteilung  von  Solo-  und  Tutti-Stellen  anbetrifft,  hatten  die  Listrmnental* 
Komponisten  eigentlich  nichts  weiteres  zu  tun,  als  in  die  Oper  zu  gehen 


1)  Ein  weiterer  Gnmd,  daß  die  Open-Smfonifin  ffir  die  EiidBnmg  dei  Kouertee 
maßgebend  find,  scheint  mir  dssin  sa  ü^ren,  daß  die  in  der  Sonaten-Litentnr  sa- 

zutreffenden  Bezeichnungen  v<m  Solo  and  Tutti  ziemlich  selten  vorkommen,  während 
kon^ertiprpnde  Opern-Sinfonien,  soweit  sich  dies  beurteilen  Jtißt.  typisch  auftreten. 
Tore  hi,  dem  ein  ungeheures  Material  zu  Gebote  stand,  weist  nur  die  beiden  ge- 
gebenen Bmipiele  nach.  Dennodi  getraue  Sek  mir  hierüber  kein  endgültiges  üiteü 
abzugeben. 

2)  Hlofig  kommt  nur  dw  Fagott  vor,  das  den  Baß  nntentfitit 
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and  sich  dort  Sinfonien  dieser  Art  anzuhören.  Zu  diesem  Zwedce  mttaseii 
vir  una  einige  derartige  Sinfonien  näher  ansehen. 

!Eiin  passendes  Beispiel  ist  die  Sinfonie  zur  Oper  »Adelaide«  von 
A.  Sartorio  aus  dem  Jahre  1672,  die  auch  dadurch  interessant  ist,  daß 
sie  die  kriegerische  erste  Szene  mit  ihren  Trompeten-Fanfaren  vorbereitet^ 
mithin  Programm-Sinfonie  ist.  Die  konzertierenden  Instrumente  sind  zwei 
Tromben,  die  einem  starken,  fünfstimmigen  Orchester  gegenübergestellt 
sind,  und  zwar  in  der  Art,  daß  beide  Teile,  Solo  und  Tutti,  wie  im 
späteren  Konzert  vollständig  gleichberechtigt  auftreten.  Die  Sinfonie  ist 
ganz  mit  Echo-Effekten  durchzogen,  worauf  bereits  ?on  H.  Kretzsch- 
mar  hingewiesen  worden  ist 2).    Hier  der  Anfang: 

Volles  Orchester.   2  Solo-Trombiii  init  Basso  Cont.  ^^^m 
nâ  *  ä  s  M  1     ^«^d^^—ir    1  h- 


B.  Cent.  Oktare  tiefer. 

Nach  der  ganzen  Besprechung  der  venetianischen  Sinfonie  werden  wir 
die  zwei  schweren  D-rf«r-AkkoT  de  um  Eingang  der  Sinfonie,  vom  ganzen 
Ensemble  gebracht,  begreifen .  sie  sind  wie  ein  letzter  Gruß  aus  der  alten, 
feierlichen  Sinfonie.  Nur  auf  den  Anfang  beschränkt,  gleichsam  nur 
mehr  da,  um  liuhe  zu  gebieten  für  das  gleich  darauf  folgende  Solist<»n- 
Spiel,  oder  wie  ein  Pförtner,  der  seiner  Heirat  haft  das  Tor  öffnet  und 
dann  sich  in  die  Ecke  drückt,  so  sehen  sie  uns  beinahe  au.  Dt  i  Aufbau 
und  die  Art  der  Behandlung  der  Instrumente  ist  nicht  uninteressant;  es 
liegt  etwas  darin,  was  man  mifc  Ühstnmientation  beseichnei  Das  scharf 
XQgeschnittene,  viertaktige  Hiema  (s.  oben),  bd  welchem  der  zweite  nnd 
vierte  Takt  Ecbo- Wirkungen  der  Yorbergehenden  sind,  wird  von  den  Solo- 
Trompeten  aufgestellt  und  erfährt  rom  Orchester  sofort  eine  genaue 
Wiederholung  in  der  Dominante,  was  deshalb  bemerlct  wird,  weil  man 
sieht,  wie  sehr  den  venetianischen  Komponisten  die  Beantwortung  in  der 
Dominante  im  Blute  liegt;  denn  bei  späteren  2>ur-Eonzerten  Ton  Vivaldi, 
Corel  Ii,  Abaco,  wird  das  vom  Tutti-Chore  aufgestellte  Haupt-Thema 
vom  Concertino  immer  in  der  gleichen  Tonart  gebracht^).  Nach  dem 
Schlüsse  des  Tutti  in  A-dur  setzen  die  Solo-Instrumente  mit  dem  Thema 
in  D-dur  wieder  ein,  doch  wird  diesmal  die  Echo-Antwort  vom  Orchester 
gebracht  und  so  ein  Instrumentations -££Eekt  erzielt  Auch  die  Ver* 

1)  Bibliothek  Smi  Umco. 

2)  Jahrbuch  der  Musikbiblii^ek  Peter»:  Billige  Bemerkongm  iOr  den  Vortrag 

«Uer  Muuik  1900 .    Seite  G4. 

3)  Eine  grotSe  Anzahl  von  Vivaldi -Konzerten  befindet  sich  in  der  £gL  BibUothek 
zu  DrMden,  die  Konzerte  von  Corelli  «md  einige  von  Abmeo  liegen  ib  Neonu- 
geben  .vor^ 
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teflnng  des  themattschen  3faierials  erinnert  ganz  an  das  spätere  KonzerL 
Dfts  erste  Solo-Instnunent  intoniert  darauf  ein  aus  Motiven  des  ersten 
Themas  gebildetes  zweites  Thema  von  vier  Takten,  das  dann  wieder 
TOm  Orchester  in  der  Dominant-Tonart  gebrnrht  wird,  worauf  noch- 
mals das  Anfangs -Thema  in  der  zweiten  Gestalt,  also  zwischen  Solo 
und  Tutti  verteilt,  auftritt,  mit  dem  dann  die  Sinfonie  ahi^chließt.  Der 
Bau  ist  domnach  von  dor  dfnkbnr  einfachsten  Art,  f^^crnrlozu  ])riniitiv.  der 
harmonischo  Bestand  bt  schriinkt  sich  auf  drei  Akkorde.  Und  so  tritt 
die  Sinfonie  ^jrowissomiaBen  in  die  Reihe  jener  Natur- Sinfonien  mit  den. 
Fanfaren-Motiven,  auf  welche  wiederholt  hingewiesen  wurde. 

Größere  Anlage  und  weitere  Ausblicke,  auch  nacli  der  des  späteren 
Konviertü,  weist  eine  Sinfonie  von  P.  A.  Ziani  auf,  die  zur  Oper  »Can- 
daule«  1)  1079  j^diürt,  und  trefflich  zu  zeigen  venuag,  in  welcher  Weise 
diese  Sinfonien  für  das  spätere  Konzert  vorbildlich  sein  konnten  2).  Auch 
hier  ist  das  Solo-Instmment  eine  Trombe  und  die  Slnfonie  steht,  wie 
meistens,  wenn  eine  Trombe  dabei  ist,  in  D-dzir^  der  Sinfonie-Tonart  des 
kommende  Jahrhunderts.  Die  ganze  zweisatzige,  fünfstimmige  Sinfonie 
ist  ein  Konzert  für  die  Trombe  mit  dem  Anfangsthema: 


das  Tom  Orchester  fugenartig  wiederholt  wird,  worauf  dann  die  Trombe  mit 


fortfährt,  vom  (  )r(]iestt'r  aber  sofort  untti  bruchen  wird.  Der  Anteil 
des  Orclu'sters  ist  hier  ein  viel  lebhafterer  als  in  der  vorhergehenden 
Sinfonie.    Ein  erregtes  Frag-  und  Antwortspiel,  dem  das  Motiv 


zu  Grunde  liegt  {ähnlich  wie  es  die  früheren  Sinfonien,  nur  unter  alle 
Stimmen  verteilt,  geliebt  hatten l  gibt  dieser  Sinfonie  ein  charakteristisches 
Aussehen;  es  handelt  sich  wirklich  um  einen  Wettkampf  zwischen  den 
beiden  Gegensätzen  Solo  und  Tutti.  Zum  Schluß  des  kleinen  feurigen 
Satzes  erklingen  dann  Solo-  und  Tutti -Stimmen  als  schone  Sehluft- 
Steigei-ung  zusammen,  auch  darin  dem  späteren  Konzert  die  Bahnen 
zeigend.  Der  zweite  Satz  ist  ebenfalls  in  dieser  Art  angelegt,  nur  gibt 


1)  Muwu-BibliotlMk. 

%  Die  Sinfonie  wird  von  Henv  Prof.  Eretzachmar  Tcrofitaiilioht  werden« 
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er  dem  Solo-Instrameiit  Gelegenheit,  sein  Kömieii  auch  im  ausdracks^ 
▼olkn  Spiel  zu  zdgen.  Das  »Barcarolen-Tbema« 

Solo. 

das  sofort  vom  Orchoster  ;nifg(f,'rifFen  wird,  erinnert  stark  an  Arien, 
deron  Acconipagiiomeiit  wegen  ihrer  AVichtijjkeit  von  den  KompoTiist"n 
mit  einer  obligaten  instrumental-Begleitung  versehen  wird.  Dem  Tutti 
ist  noch  oine  «größere  Rolle  zuortcilt,  als  im  vorigen  Satze,  indom  es 
einifrt'  Male  selbstündiu't'rc  liahiien  zu  gehen  wa^:  auch  hier  vereiiiifjen 
sich  zum  Sclihisse  kSolo  und  Orchester.  Ahnlicli  wie  diese  sind  andere 
Sinfonien  mit  konzertierendem  Cliaiakter  beschaffen;  immer  ist  es  ein 
Hin-  und  Herspielen  von  Solo  und  Ürchost^i-,  wie,  um  ein  weiteres  Bei- 
spiel zu  geben,  in  der  dreisätzigen  Sinfonie  Ton  C.  Pallavicini  zu 
>L*Amazoiii  Corsara«')  vom  Jahre  1088,  bei  welcher  der  erste  Satz 
(Beilage  Nr.  4]  das  solistische  Spiel  auhreist.  Instrumente  sind  kdne 
angegeben;  die  Tonart  B-dur  scheint  zwar  darauf  hinzuweisen ,  daß  die 
Solo-Stinmie  nidit  von  der  Trombe  ausgeführt  worden  ist,  doch  belehrt 
darüber  gleich  die  erste  Szene  des  ersten  Aktes,  die  auf  die  Trombe 
Bezug  nimmt,  daß  auch  hier  diese  Besetzung  gemeint  seL  Man  sieht 
an  dem  Satze  die  solistische  Behandlung  sehr  deutlich;  zugleich  weist 
er  in  sofern  gegen  die  besprochenen  konzertierenden  Sinfonien  nene 
Seiten  auf,  als  das  Orchester  gleich  sofort  ein  Gt^[en-Thema  aufstelll 
Auch  in  seinem  Aufbau  ist  der  Satz  nicht  uninteressant,  indem  er  die 
dreiteilige  Form  mit  einem  neuen  Schluß  aufi^eist,  der  ans  einer  Ver- 
breiterung des  Anfangs -Motivs  gebildet  ist,  Feinheiten,  von  denen  im 
Zusammenhang  geredet  werden  soll.  Die  geistige  Verwandtschaft  mit 
Händel  wird  wohl  Jeder  empfinden. 

Diese  konzertierenden  Sinfonien  künden  aber  nicht  nur  das  Konzert 
an,  sondern  '^ic  «:ind  auch  die  direkten  X'orl.iufer  der  S  carl  atti 'sehen 
Sintonic.  Natürlich  sind  sie  e<  niclit  fn  ih  r  Ai  t,  da(J  sie  für  die  bekannte 
Satz-Aufstellun;,'  v^rbihllicli  gewesen  wäieu.  Es  ist  immer  -wieder  betont 
worden,  daß  die  venetiimi^t  !ie  Sinfonie  es  zu  keiner  festen  Gestalt  ge- 
bracht hat  und  es  schh  (  htfuliuLs  auch  nicht  bringen  konnte.  In  der 
Zeit,  da  sie  sich  hier/>u  un-.chu  kt,  ist  die  Blütezeit  der  Oper,  uiit  der 
die  Sinfouit  ja  wieder  aufs  engste  zusammenhängt,  vorbei.  Im  großen 
Ganzen  neigte  »ie  zur  Einsätzigkeit,  aber  in  der  Art,  daß  in  diesem  fortp 
laufenden  Ganzen  die  mannigfachsten  Elemente  vertreten  waren.  Die 
konznlierende  Sinfonie  der  Venetianer  scheidet  nun  diese  ziemlich  aus, 


1}  Hof-Bibliothek  zu  München. 
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80  daß  sie  ein  einheitliches  Ganzes  zu  "werden  beginnt,  was  die  Scar- 
latti'sche  Sinfonie  so  scharf  von  der  venetianischcn  Sinfonie  der  Blüte- 
zeit nntersclipidct.  In  diospr  Art  nun  Iton^tet  die  von  don  heterogenen 
Eleinonten  »gesäuberte«  Konzert-îSinfonie  die  Scarlatti'sche  vor.  Doch 
nit  lit  nur  di('^:  auch  das  konzertierende  Spiel  der  Scarlatti'schen  iSinfonio 
wird  zum  größten  Teil  auf  das  Konto  dieser  venctianischen  Sinfonie  zu 
setzen  sein.  Was  .sonst  noch  für  das  Zustandekunmicn  der  Senrlatti'x  Ik^ii 
Siiifüuie  maßgcht  nd  gewesen  i.st,  sind  Fragen,  die  von  einer  andern  àSeite 
gelöst  werden  müssen,  auf  die  aber  hier  nicht  eingegangen  werden  kann. 

Die  Besprechung  dieser  Sinfonien  hat  sich  mit  Absicht  immer  nur 
an  einige  typische  Beispiele  gehalten,  tun  an  diesen  das  Wesen  dieser 
Siniome  ausführlicher  darlegen  zu  können.  Alle  Sinfonien  beigen  aber 
eine  solche  Mannigfaltigkeit  immer  neuer  Züge  in  sich,  dafi  beinahe  an 
jeder  etwas  hervorzuheben  wäre,  worin  sie  ebenfalls  aufe  sch&rfste  mit 
den  Sinfonien  der  iq)äteren  Neapolitaner  kontrastieren.  Auf  einen  Zug 
muß  aber  noch  aufmerksam  gemacht  werden,  und  zwar  deshalb,  wdl  er 
in  der  späteren  ilnt  gleichartiger  Sinfonien  ganzlich  verloren  gebt,  und 
wohl  kaum  jonals,  oder  erst  in  der  Gegenwart,  wieder  in  so  reicher  Art 
aufgekommen  ist:  auf  den  großen  Reichtum  an  rhythmischen  Bildungen, 
in  denen  die  Yenetianer  eine  Feinheit  bekunden,  die  man  in  ihren  sehcitibar 
hingeworfenen  Sinfonien  gar  nicht  vermuten  würde.  Einige  Beispiele 
werden  im  stände  sein,  die  Achtung  vor  diesen  Sinfonien  gerade  dadurch 
zu  erhöhen. 

Rhythmische  T^mlrildnngen  ganzer  Sätzo,  wie  sie  Monteverdi  und 
(Javalli  vorîipnommcn  liatton,  kommen  in  i,'k'ic]ier  Gestalt  in  der  Blüte- 
zeit der  venetianisclien  Sinfonie  niclit  nielir  vor.  Dennocli  war  die^c  Art 
der  Umbildung  nicht  veruess(;n,  sondern  in  gewisser  Hinsicht  verfeinert 
worden,  und  zwar  tolizmdermaßen:  Die  Komponisten  nelimen  oft  das 
Thema,  welches  in  lang>anieni  Zeitmulîe  für  die  Einleitung  benutzt  wurde, 
in  doppelt  so  selmelleni  Tempo  im  Allegro-Toil,  ein  Verfahren,  welches 
allgemein  aus  Scimnianirs  7>-{/«r-Sinfonie  bekannt  ist.  Oft  tun  .sie  es  nur 
in  schwacher  Andeutung,  wie  in  der  Sinfonie  zu  > Marcello*  •)  von  Aiit. 
Boretti,  in  welcher  das  auf  einem  Ton  verharrende  Eingangs-Thema 


_û  <2i_ 
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sowohl  für  das  sofort  darauf  folgende  Allegro-Thema: 


1)  Sbzüoi-Bibliotliek« 
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als  auch  fttr  den  späteran  Satz,  in  riiytlimisdier  Umgestaltung  Terwen- 
det  wird. 


Auch  in  der  Sinfonie  zu  »Ercole  in  Tebe«  verfährt  Boretti  auf 
ähnliche  Weise.  Das  Thema  hat  ziemliche  Ähnlichkeit  mit  dem  Cesti's 
aus  der  Sinfonio  zu  >La  Magrnaniiiiita  d'  Alessandro*;  hei  Boretti  ist 
eine  Aiilclimiiig  deslialb  nicht  ausf^'esrlilosscn,  weil  auch  in  anderen  Fällen 
seine  Themen  an  solche  von  Cesti  anklingen.  iSo  ist  da^  reizende,  ele- 
gante Thema  in  der  'Marcello '-Sinfonie 


9^ 


aus  einem  Chore  in  Cesti's  »Porno  d*oro«    genommen,  was  deshalb  keine 

zufällige  Gleichartigkeit  sein  kann,  weil  das  Einsetzen  der  Stimmen  bei 
beiden  Meistern  in  ganz  gleichen  Abständen  und  gleichen  Noten  ge- 
schieht. 

Ähnlich,  nur  interessanter,  verföhrt  Cesti,  von  weldiem  im  Zusam- 
menhange noch  zu  reden  sein  wird,  in  seiner  Sinfonie  zu  >La  Magnani- 
mita  d*  Alessandro«  nach  einem  Einieitungs-Takte  bringt  Cesti  folgen- 
des Thema: 


ë  -,  J  .  J.  -J— ■_4— L-J  -  J  I  ,  1— 


Fortsetzung  in  der  Dominante. 

Hierauf  folgt  nun  ein  hitziges  All^^  das  aus  dem  ganz  gldchen 
Thema  gebildet  ist,  nur  eine  interessante  Weiterbildung  erfährt;  die  beiden 
Oberstimmen  sind  auf  originelle  einfache  Art  umgetauscht,  so  daß  man 
glaubt)  man  habe  etwas  Neues  tot  sich: 


Ij  Marcus-Bibliothek. 

2}  DenkmiUer  der  Tookimst  in  österreioh,  IH  Nei  Tolomi  del  GiéL  Seit«  41. 
S)  Marou-Bibliotlidc 
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Das  Original  für  solchen  Stiiiimen-Wocliscl  Laben  wir  bei  Monteverdi 
gt'fuiulon;  es  ist  auch  beinahe,  als  ob  der  alte  Meister  hier  wieder  auf- 
lebte. Hier  ist  das  Xeue  aber  die  doppelte  Täuschung,  Stimmen-Wechsel 
und  Tempo -Verkleinerung,  so  daß  sich  das  Glänze  als  etwas  Originales 
ausDinunt.  Man  m«nt  gerade,  der  Komponist  woOe  mit  seinem  Motiv 
Yorsteck  q»ielen. 

Solche  rhythmische  Umbildungen  sind  bei  den  Yenetianem  gar  nicht 
selten  mid  kommen  bis  in  die  spätere  Zeit  der  venetianischen  Sinfonie 
▼or.  Fallavicini  wendet  sie  in  seiner  dreisätzigen  Sinfonie  eu  >1*  Ama- 
zoni  Gorsara«  1688  verschiedene  Haie  an,  und  zwar  in  überaus  kflnst- 
lerûcher  Weise,  indem  er  durch  Yerbreiterung  des  Hauptgedankens  den 
Schluß  in  die  Länge  zieht.  Das  Hauptmotiv  des  ersten  Satzes,  das,  so- 
listisch verwendet,  durch  den  ganzen  Satz  gdit  und  sich  dem  Hörer  fest 
eingeprägt  bat,  benutzt  er  durch  Dehnung  zu  einem  lireiten  Schlüsse 
Ähnlich,  ebenfalls  mit  ganz  freier  melodischer  Haltung,  verfährt  er  im 
letzten  Satze,  wo  er  aus 


wieder  zu  einem  mächtig  sich  dehnenden  Schlüsse  gelangt: 


Auch  Cavalli  macht  gelegentlich  rhythmische  Umbildungen;  so  be- 
nutzt er  im  »Eroolec  das  Motiv  [J^  auch  in  dieser  Gestalt  T  « 
alles  kleine  Feinheiten,  die  man  später  nicht  mehr  finden  wird. 

Eine  ganz  freie  Wendung  in  rhythmischer  Beziehung  kann  man  in 
der  Sinfonie  zu  einer  Pasticcio-Oper  »Iffide  greca«  >)  (erster  Akt  von  Dom. 
Partenio,  zweiter  von  D.  Freschi,  dritter  von      Sartorio)  finden. 

Die  Sinfonie  ist  echt  venetianisch:  zuerst  eine  breite  Einleitung,  der 
sieh  snTiiit  ein  stürmisches  Âllegro  anschließt,  das  plötzlich  wieder  durch 
feierliche  Koten  unterbrochen  wird,  dann  seinen  Fortgang  nimmt  und 
mit  langsamem  Teil  schließt. 

Der  schnelle  Satz  hat  zwei  Themen,  die  in  den  beiden  Ober-Stimmen 
der  fünfstimmigen  Sinfonien  liegen.  Man  bemerke  jetzt  aber  wohl  die 
rhythmische  Verscliiebung,  einschließlich  die  Stimmen -Yertauschung  der 
zwei  (jberen  Stimmen.  Aus 


1  Siehe  den  Sinruniu-Satz  im  Anhang  Kr.  4. 
2,  Marcus-Bibliothek. 
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Baß  eine  Oktav  tiefer, 
vird  beim  zweiten  Male: 


i 

— 1 — * 

J 

1  1 

T  — 

^1 

- 

— 
U 

Ist  (liest'  kleine  Accent -Vr'r.S(  liiel)ung  um  eine  Achtels-Note  nicht  ein 
Kabinet-iStückclien  feinster  lihvthmik? 

Man  kann  bei  näherer  Kenntnis  der  Sinfonien  sich  des  Gedankens 
kaum  erwehren,  daß  die  Komponisten  dieselben  etwa  als  einen  Tununt  l- 
platz  humorvoller  Einfälle  betrachteten,  ja  daß  sie  sich  gelegentlich  selbst 
karikierten.  In  dieser  Weise  ist  vielleicht  die  Sinfonie  zu  P.  A.  Ziani's 
»Heraclio«  ')  (1671  j  zu  erklären,  in  der  der  Komponist  den  feierhchen 
Einleitungstakt  dadurch  etwas  von  seinem  Pathos  einbüßen  läßt,  daß  er 
den  Noten  die  halbe  Daaer  gibt  und  die  andere  Hälfte  mit  Pansen  aus- 
füllt Sofort  bringt  er  hierauf  die  ganz  gleichen  Noten  in  dop])clt  so 
schneller  Bewegung,  femer  noch  in  Achtel  zerteilt,  und  natürlich  im  Allegro- 
Tempo,  gleichsam  als  wollte  er  damit  andeuten:  man  kann  dasselbe  auch 
auf  eine  viel  amüsantere  und  weniger  zeitraubende  Weise  sagen.  Ans: 


wird  gleich  darauf,  natürlich  in  schnellem  Tempo: 

f  •  •  . 


Die  paar  Beispiele  werden  genügen,  um  von  dem  reichen  Leben,  das 
in  den  Sinfonien  auch  nach  dieser  Seite  hin  steckt,  Zeugnis  abzulegen. 

Es  wird  aufgefallen  sein,  daß  von  Cesti,  dem  hervorragendsten  Ver- 
treter der  venetianischen  Schule  außer  Cavalli,  bisher  nur  gelegentlidl 
die  Rede  war.  Ein  Grund  liegt  darin,  daß  t'esti's  Sinfonien  nicht  nur 
unter  dem  Einfluß  der  venetianischen  Schule,  sondern  auch  unter  dem 
seines  Lehrers  Carissimi  zu  stehen  scheinen,  auf  den  schon  deshalb  in 
Kür/.i^  eingegangen  werden  müßte,  wenn  er  nicht  auch  sonst  zu  unserem 
Thema  gehören  wUrde. 

1)  Idbrciis-BibUofltek. 
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Bei  Carissimi  s  Sinfonien  zu  seinen  Oratorien  zeigt  sich  der  Ein- 
fluß Monteverdi's  in  dt  r  sc  härfsten  Weise.  Carissimi  befolgt  in  denselben, 
was  die  Kompositions-Wuibo  anbetrilït,  nichts  anderes  als  das  im  »Orfeo« 
etc.  mit  solchem  Nachdruck  aufgestellte  Se<iuenz-Verfahren.  Dies  ist 
um  so  interessanter,  als  Carissimi,  der  der  römischen  Schule  angehört, 
sich  nicht  im  geringsten  die  Art  der  Römer  kehrt,  wie  wir  <;ie  be- 
sonders bei  Stefano  I^aiitli  gefunden  haben.  Da  einige  der  Uiuiorien 
Carissimi's  in  Neuausgaben*)  vorliegen,  so  kann  ich  mich  hier  kurz  fassen. 
Ein  Vergleich  wird  zeigen,  daß  den  Sinfonien  Carissimi^s  das  gleiche 
Prinzip  wie  den  MonteTerdi*schen  Ritomellen  und  den  Gavalli'schen  Sin- 
fonien zu  Gnmde  liegt^.  FreiUch  ist  Carissimi  in  der  Besetzung  viel 
einfacher  als  Monteverdi  und  auch  die  Venetianer  (er  bat  durchgängig 
Trio-Besetzung],  aber  die  Art  ist  die  Monteverdisch-Yenetianische.  Die 
Sinfonie  Carissimi's  setzen  sieb  aus  nidits  anderem  als  der  Wiederholung 
des  glddien  Themas  auf  vMScbiedenen  Tonstufen  susammen,  daB  man, 
da  es  so  ausschließlich  und  offenkundig  geschieht,  beinahe  von  Manier 
reden  könnte;  denn  da  Carissimi  durcinvegs  fast  ganz  kleine  MelocUe- 
Bildungen  wählt,  die  sich  auf  wenig  Takte  beschränken,  so  macht  sich 
ein  Hervordrängen  des  Sequenz- Verfahrens  in  viel  stärkerem  Maße  geltend 
als  bei  Monteverdi^  Cavalli,  etc.  Äußerst  beliebt,  weil  in  jeder  der  vor- 
liegenden Sinfonien  angewendet,  sind  bei  Carissimi  die  Stimmen -Vertausch- 
ungen; dadurch  erreicht  er  auch,  daB  ein  scheinbar  neues  Bild  en>^te1it 
(das  Beispiel  aus  Cesti's  >La  Magnanimita  d'  Alessandro«  wird  uns  jetzt 
hierin  klar  sein),  indem  die  erste  Stiiinne  in  der  Transposition  die  Melodie- 
Schritte  der  zweiten  wit-dergilit  und  umgekehrt.  Den  liohen  künstlerifschen 
Wert,  den  die  Tnstriunental-Stücke  Monteverdi's  und  die  vcnetiauihchen 
Sinfonien  aufweisen,  können  die  Einleitunifen  Carissimi's  nicht  bean- 
spruchen. Während  l)ei  ^fonteverili'b  lustrumental-Stückrn,  ahgeschen 
von  all  ihren  Feinheiten  auch  die  größere  Stimmenzahl  das  Aufdring- 
liche der  Sequenz  zu  verdecken  vermag,  und  die  venetianischen  Sinfonien 
besonders  in  der  ersten  Periode  trotz  der  gleichartigen  Struktur  doch 
immer  wieder  neue  Säten  zeigen  und  jede  f&r  sich  zu  fesseln  vermagi 
haben  diejenigen  Carissüni's  gerade  wegen  ihrer  Übertreibung  der  Se- 
quenz-Anwendung etwas  Ermüdendes  und  Nüchternes.  Das  Positive  für 
uns  ist)  daß  Carissimi  sich  mit  seiner  Schreibart  ganz  der  der  venetia- 
nischen  Sinfonie  nähert  und  Cesti')  als  »Venetianer«  nach  Venedig  kam. 

1)  NeuaoBgsbe  von  Cbrywoâist.  Vergleiche  aueb  die  InitminentaloEiiilâtaiig  m 
dem  »Kligegeaang  der  Verdammten«.  (Sehleohi,  Qesdkicbte  der  KirdieDmiuik, 

Seite  447.: 

2]  Vom  Einfluß  Monteverdi's  auf  Carissiuii  reâH.  ntir  in  anderer  Beziehung, 
Kretzschmar  in  seinem  »Führer  durch  den  Konzertsaal«  Ii.   Seite  11. 

3]  Dm  tnographisohe  Matériel  ftlier  beide  Männer,  Cteriasimi  und  Ceeti,  iet  so 
epSilich,  daß  man  geradem  im  Fînttem  tappt  Die  Abhandinngen  Uber  Onimmi 
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In  seinen  Instrumental-Sätasen  spttrt  man  den  Einäaß  seines  Lehrero  klar 

genug,  wenn  Cesti  auch  in  seinen  Sinfonien  weit  über  Carissimi  hinaus- 
geht Am  direktesten  zeigt  sicli  die  Beeinflussnnt?  in  den  Ritornellon 
Cesti  s.  die,  wie  die  Sinfonien  Carissimi's,  fast  durchgängig  dreistimmig 
sind  und  dif»sen  oft  so  sehr  gleichen,  dali  man  sie  dem  gleichen  Kom- 
ponisten zuschreiben  könnte.  Kaum  in  einem  seiner  Stücke  \ crleu^rnet 
Cesti  die  Sequenz-iMethode,  und  man  kennt  au  ihrer  sinken  Verwf^rtuncf 
die  Cesti'schen  Instrumental-Stücke  gut  aus  denen  anderer  Kumponiaten 
heraus. 

Im  übrigen  unterscheidet  sich  Cesti  von  den  anderen  Tenetianischen 
Komponisten  dadurch,  daß  seine  Sinfonien  teilweise  nicht  in  den  ge- 
xâGhneten  Enhrickltmgsgang  hineinpassen.  Das  ansscUieBlich  feier- 
liche Moment  hält  ihm  viel  länger  Tor  als  bei  den  übrigen  Korn* 
ponisten,  so  in  der  Sinfonie  za  »La  Dori«i)  1663  und  zu  >Le  disgnude 
d*  Ämore«  1667 1),  welch  letastere  neben  dem  langsamen  Satz  nmr  noch 
eine  Sarabande  enthält»  also  dem  stürmischen  Allegro  keinen  Plate  ein- 
räumt. Tänze  sind  ttbrigens  bei  den  Sinfonien  keine  so  grofie  Selten- 
heit; anch  PallaTicini  Iningt  in  der  Sinfonie  zu  »L*  Ämazoni«  eine 
Sarabande  und  zwar  als  Mittelsatz.  Weiterhin  unterscheidet  sich  dann 
Cesti  von  Cavalh  u.  a.  durch  die  viel  häufigere  und  strengere  Anwendung 
des  fugierten  Stiles. 

In  anderen  Sinfonien  steht  dann  aber  Cesti  wieder  vollständig  auf 
der  Höhe.  Es  kam  ihm  jedenfalls  auf  den  Anlaß  an,  für  den  er  schrieb. 
Seine  Sinfonie  zum  »Pomo  d'  oro*  ist  eine  der  reichsten,  wenn  auch, 
wegen  ihres  vielen  Fugierens,  nicht  charakteristischsten  Sinfonien  der  Ve- 
netiauer.  Auf  dem  ausgesprochenen  Programm-Charakter  gerade  dieser 
Sinfonie,  ferner  der  zu  >]'  Argia*,  die  mit  ilirem  Wellen-Motiv  direkt 
in  die  Szene  führt,  hat  K retzschmar^^  bereite  hingewiesen. 

Um  so  eigentümliclicr  lallt  einem  desliulb  bei  Cesti  aul,  daß  er  gleiche 
Sätze  für  verschiedene  Sinfonien  Im  nutzt,  wobei  er  teilweise  geringe 
Änderungen  vorninmit.  In  der  späteren  Zeit,  besonders  der  neapolita- 
nischen Periode,  ist  dies  bekanntlich  ein  häuhges  Vorkommnis.  Aber 
wenn  man  in  dieser  Beziehung,  was  wiederholtes  Benutzen  ein  und  des- 
selben Stückes  für  verschiedene  Werke  betrifft^  Cesti  mit  Händel  und 
Bach,  in  erster  Linie  mit  !ffîlndel  vergleicht,  so  stellt  sich  ein  gewaltiger 


(Chrysauder,  Allgemeiue  Musikzeitung  187G,  Seite  67;  M.  Brenet,  Le»  oratoires 
de  O.  {Rtvitta  miuieal«  1897,  Seite  460  und  Monatshefte  fSr  Mwikgewshidite  1897, 
Seite  160  ;  beziehen  sich  fast  ausschliefilieh  anf  die  Werke  Carissimi's.  Tiber  Cesti 
siehe  die  Einleitung  Guido  Adler 's  su  »Pomo  d'oro«  in  den  Denkmälern  der  Ton- 
kunst in  Österreich,  HI. 

1;  Publikationen  der  Gesellschaft  für  Musikforsehnng,  Bd.  XI. 

2)  Vierteljahrssclirift  Or  Miisikwissensohaft  1892,  Seite  76f. 
8.  4.  I.  M.  IV.  30 
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Unterschied  heraus:  während  Händel  hierbei  ein  Stück  einer  tiefgreif eo- 
den  Umarbeitung»  tmterzieht,  daß  diese  geradezu  einer  Neuschöpfung 
gleich  zu  achten  ist,  verfährt  Cesti  dahoi  in  der  sorirlosesten  W'eise,  und 
dort,  Wü  er  Auderungeu  voniiimut,  sind  dieselben  ganz  äuUerlicLer  Xatuj\ 
Die  Sache  bedarf  einer  näheren  Darlegung:  Die  drei  Sinfonien  zu  den 
Opern  »La  Magnanimitai  d' AleBsandro«)  »fl  Tito«  1666  und  »1*  Azgia« 
1669  weisen  taüwetse  glodie  SStse  auf.  Von  der  Oper  >la  Magnani- 
mita«  ist  das  Ihitstdrangsjahr  nicht  bdcannt;  doch  irird  dasselbe  von 
Allacci  in  das  Jahr  1662,  also  vor  die  beiden  anderen  Op^  ange- 
setzt wofür,  wie  sieh  zeigen  wird,  auch  die  Sinfonien  sprechen.  Die 
dreisätoge,  in  der  französischen  Form  angelegte  Sinf<»iie  zu  >La  Mag- 
naaimita-  d*  Alessandro«*)  hat  Oesti  mit  Ausschluß  dee  zweiten  Teils  des 
zweiten  Satzes  in  derjenigen  zu  »Tito«  wieder  benutzt,  statt  dieses  weg- 
gelassenen Teiles  aber  einen  neuen  fugierten  Satz  geselnneluai,  der  die 
Sinfonie  dann  aucli  al)>tliließt,  ohne  auf  den  ersten  Teil  wieder  znrüek- 
znb)mmen,  >vie  in  der  Sinfonie  zu  »La  ^fagnanimita  d*  Alessandro«,  die 
als  Original-Sinfonie  sirbor  die  frühere  ist. 

Es  sei  mir  gestattet,  auf  den  zweiten  Satz  zu  »La  Magnanimita«  auf- 
merksam zu  machon.  Derselbe,  auf  dessen  interessante  Bildung-  eben 
hingewiesen  worden  ist,  enthält  zwei  durch  einen  Doppolstrich  getrennte 
Teile.  Dieser  zweite  'I\il  ist  in  seinem  Ausgange  gänzlich  minraten. 
Die  Sache  ist  zu  interessant,  um  ihr  nidit  auf  die  Spur  zu  kommen. 

Das  Jj'dar-Them'd  dieses  Satzes •'^  hat  nach  vier  Takten  eine  Modu- 
lation nach  A-dur  gemacht;  genau  nacli  der  Art  der  Veuetianer  wird  es 
in  der  Dominante  wiederholt  und  gelangt  so  notwendigeiweisi  nach 
E-ilur,  jedoch  mit  sofortigem  Itückschliisse  nach  A-fhir^  worauf  ein  zweites 
Thema  in  A-dur  folgt,  das  aach  mit  seinem  zarten,  zum  ersten  gegen- 
sätzlichen Ghara^r  als  ganz  charakteristisches  zwdtes  Thema  anfgefafit 
werden  kann: 

Dasselbe  moduliert  sofort  zurück  und  bringt  mit  Schluß  in  d^  Haupt- 
tonart den  Satz  zu  vollständigem  Abschluß.  Bis  dahin  war  alles  in 
schönstt^r  Ordnung;  jetzt  beginnt  aber  (eine,  wenn  auch  verunglückte 
Antizipation  des  späteren  Sonaten-Satzes)  die  Reprise  des  ersten  Satzes, 
die  auch  richtig  in  der  Dominante  fin  fängt.  Wie  der  Schluß  ausweist, 
ist  dfis  Ziel  des  Komponisten  die  Tonart,  in  der  er  diesen  Teil  begonnen 
hat,  nämlich  A-dur.    Er  wiederholt  aber  —  und  hier  liegt  der  Fehler  — 

1)  Siehe  Kreisvchmar,  a.ft.0.,  Seite  66. 

2)  Füblikationen  der  OeseDsohaft  fOr  Munkfonohimg,  Baad  XL 
3;  Siehe  oben  Seite  447. 
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den  ersten  Tett,  der  ihn  nach  D-dur  geführt  hatte,  ganz  genau;  statt 
nämlich  das  zweite  Thema  so  zu  richten,  daß  es  nach  A-dur  gelangt, 
läuft  dasselbe  den  c^lcichen  Wo*?  wie  im  ersten  Teil;  ein  Takt  vor  dem 
Schluß  stellt  es  denn  auch  in  aller  Deutlichkeit  bereits  in  l)-diti\  da 
sieht  der  Komponist  ])l()ty'.li(  h,  dnß  er  an  einem  falschen  Orte  angelaugt 
ist.  Mit  Gewalt  sucht  er  einen  Wi^g  nach  A-dur,  was  aber  mißglückt, 
trotz  der  Dreingabe  eines  halben  Taktes  gegen  den  erbten  Teil. 


Daß  dieser  Übergang  verfehlt  ist,  bedarf  keiner  weiteren  Darlec^ung; 
daß  aber  das  Beispiel  zeijrt,  wie  R.  Eitner  in  der  i^ißnote  bemerkt, 
daß  »der  t'"ber,i:ani:  zur  Dominante  noeli  die  Unbeliilfliehkeit  in  der 
haniiuiii>clien  Behandlung  verrate  .  wird  man  doch  nicht  so  ohne 
weiteres  zugeben,  nnchdi'in  der  Gi-und  zu  der  vernngliickteu  Stelle  auf- 
gedeckt wurden  ist,  auch  deshalb  nicht,  weil  schon  damals  die  Kom- 
ponisten ohne  weitere  Pülulichkeiten  un/ähliije  Male  in  den  glückUchen 
Bereich  der  seligmachenden  Dominante  gelangt  waren.  Das  Ganze  be- 
ruht auf  einem  Versehen  des  Komponisten,  der  das  zweite  Thema  nicht 
zur  rechten  nmten^,  (es  hotte  in  E^ur  stehen  müssen).  Diese 
Frage,  n&mlich  die  organische  Durchbildung  zweier  in  verschiedenen 
Tonarten  stehenden  Themen,  war  aber  due  Sadie,  deroi  Klärung  einer 
yiel  späteren  Zeit  anheimgestellt  blieb  Bier  haben  wir  es  mit  einem 
der  friihesten  Versuche  zu  tun,  und  für  die  (beschichte  des  Sonaten- 
Satzes  hat  dieses  Beispiel  unbedingt  historischen  Wert,  weshalb  auch  auf 
dasselbe  eingegangen  worden  ist. 

In  der  Sinfonie  zu  »Titoc  ist  dieser  fragliche  Satz  Ton  Cesti  wegge- 
la>>en  worden;  statt  dessen  hat  er  einen  ziemlich  streng  gehaltenen  fu- 
gierten  Satz  mit  drei  Stimmen  gesetzt,  in  einer  Länge  von  35  Takten, 
was  für  die  Yenetianer  sehr  lang  ist.  Diesem  Satz  folgt  dann  noch  eine 
»Ana  per  1'  as^^alto«,  ein  kurzer  Satz  ms  lauter  D-dur  Akkorden,  der 
direkt  in  die  Szene  führt,  die,  wie  schon  der  Käme  der  Arie  sagt,  mit 
einem  Sturmangriff  der  Soldnten  be^iinnt. 

Denselben  fugiertcn  Satz  hat  mm  Ccsti  für  seine  Sinfonie  zu  >!'  Ar- 
gia«  (X669)  wieder  benutzt,  nur  schickt  er  ihm  eine  neue  Einleitung  in  der 

1)  Der  6iiiigerma6«n  gfanliche  FaU  bei  Monteverdi  (a.  a.  O.,  Seite  196}  kann  aber 
doch  Beigen,  wie  «cbaifwnnig  Monteverdi  arbeitete. 
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üblichen  Art  voraus.  Da  dieser  Satz  in  (  '-dar  steht,  so  hrmgt  er  audi  die 
frühere  D-dur-FuL'»-  in  dieser  Tonart.  Eine  andere  And«'run^'  besteht  darin, 
daH  diese  fcJiufonie  fiinfstimniij,'  i^t,  v -ibrcTid  die  früliere  dreistimmig  war.  In 
der  BehandlunjL,^  dci-  zwei  hinzukcnmiu  tKien  Stimmen  sielit  man  dann  aber 
schnell,  "VN  ie  leicht  es  sich  Cesti  machte.  Hatte  er  diese  thematisch,  den  anderen 
Stimmen  gleichberechtigt  beliandeln  Avollen,  so  würde  der  Satz  eine  ganz 
gründliche  Umänderimg  erfaln-en  haben  müssen,  die  natürlich  eine  Er- 
weiterung des  Satzes  zur  Folge  gehabt  hätte.  Eine  Umarbeitung  des 
Satzes  wird  aber  lücht  Tozigenommen;  die  beiden  Stmunen  woden  sozil- 
sagen  hinetngeschmuggelt  und  sind  einzig  Fall-Stimmen. 

II.  Einfluß  der  Tenetlaiiiselieii  Open-Sinfeiiie  «nf  die  reine  butmmeiital- 

Mnsik. 

Nachdem  versucht  worden  ist,  von  der  Geschichte  und  dem  Wesen 
der  venetianischen  Opern-Sinfonie  ein  Bild  zu  geben^  kann  an  die  Auf- 
gabe gedacht  werden,  zu  untersuchen,  ob  diese  Sinfonien  auf  die  übrige 
Listrumental-Mustk  Einfluß  gewonnen  haben.  Es  ist  früher  bemerkt 
worden,  daß  mit  Entstehung  der  Oper  die  Geschichte  der  Instrumental- 
Musik  nicht  mehr  yon  derjenigen  der  Oper  getrennt  werden  dürfe,  und 
daß  es  im  17.  Jahrhundert  die  Instrumental-Musik  sei,  die  von  der  Oper 
emp&nge.  Diese  Behauptung  bedarf  einer  näherm  Begründung. 

Es  wurde  hei  Besprechung  der  Instrumental-Musik  des  »Orfeo«  aus- 
führt,  daß  sich  ein  direkter  Einfluß  dieser  Stücke  auf  die  Instrumental- 
Musik  zwar  nachweisen  läßt,  daß  aber  die  großen  Verdienste  ^ronteverdi*s 
um  die  Instrumental-Musik  ihre  Früchte  in  erster  Linie  bei  den  Vene- 
tianem  zeitigten.  Ihre  Sinfonien  werden  uns  jetzt  zeig^  daß  das,  was 
dem  »Orfeo«,  als  einem  einzelnen  großen  Werke,  in  größerem  Maße  ver- 
sagt war,  ihnen  vorbehalten  bUeb;  einen  entschiedenen  Einfluß  auf  die 
Instrumental-Musik  auszuüben. 

Es  zeigt  sich  dies  um  bt  .strn.  wenn  wir  »  inen  Bliek  auf  die  Instni- 
mental-Musik  vor  Einwirkung  der  Oper,  im  besonderen  der  Opern-Sin- 
fonie werfen. 

Das  Aufkommen  der  Instrumental-Musik  am  Anfamr  des  Jahrhunderts 
war  beinahe  plötzUch  geschehen;  in5.tr umental-MuMK  wurde  massenhaft 
getrieben,  worüber  am  besten  der  Bestand  an  Musikalien  aus  dieser  Zeit 
in  unseren  Bibliotheken  den  Beweis  liefert.  Die  Oper  selbst  hat  in 
diesen  Jahrzehnten,  solange  sie  noch  ein  Privilegium  der  vomehmen  Welt 
war>  lange  nicht  die  Bolle  wie  die  Lastrumental-Musik  gespielt  2).  Aber 
ea  war  nicht  Ton  besonderem  Vorteil,  daß  die  Instrumental-Musik  ge- 

1)  A.  a.  0.,  Seite  210. 

2)  £8  wird  aa  den  Aussprach  des  VioldfSprâlezs  Mangare  ennnert  {a.a.O.,  Seite 
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tdssermaBcn  sich  ganz  auf  eigene  FüBe  stellen  und  ihre  eigenen  Wege 
gehen  wollte;  hierzu  war  sie  noch  zu  wenig  zu  innerer  Klarheit  Uber  ihr 
^eigentliches  "Wesen  gelangt.  Zudem  fuhr  dw  vielleicht  größere  Teil  der 
Instrumentiil-Komponisten  fort,  in  der  Stilurt  der  früheren  Gabrioli'schen 
Epoche  zu  schreii)en.  aber  ohne  den  hohen  künstlprischon  Emst,  und, 
wa^  wichtig  ist,  mit  einer  entschiedenen  Vorliebe  für  teclinische  Fertig- 
keiten. Die  instrumental-iStüt  ke  dieser  Zeit  sind  vielfa<  li  gcradc^zu  über- 
häuft mit  Tonleitersriinîren,  Läufen  aller  Art  nnd  (lergleiclicn  in  *stilo 
romertmiU,,*  wie  man  t  s  nannte;  mit  einem  \S  orte,  die  lusii  unieutal- 
Musik  liatte  mit  Verachtung  des  Gesanges  den  inneren  ZusaniuRidiang 
mit  dor  waliren  Musik  ziemlich  verloren,  ihr  Selbständig-seiu-wollcn  hatte 
zu  einer  nichts  weniger  als  reizvollen,  oft  sogar  eintönigen  und  lang- 
weiligen Musik  geführt  Hierüber  darf  man  sich  keinen  Täuscbongen  hin- 
geben^  und  es  wird  zu  den  Aufgaben  der  Geschichte  der  Instrumental» 
Musik  gehören,  hierfür  ErUäningen  zu  finden.  Sieber  liSngt  es  teilweise 
damit  zusammen,  dafi  die  Instrumental-Komponisten  dieser  Epoche  aus- 
schließlich nur  für  Instrumente  komponioren  und  sich  um  YokalrMusik 
wenig  zu  kümmern  scheinen.  Man  wird  wenigstens  unter  diesen  Kom- 
ponisten kaum  einen  finden,  der  auch  in  der  Voksl-Musik  sich  einen 
Namen  gemacht  hätte.  Das  Erfreulichste  in  dieser  Zeit  sind  ohne  Zweifel 
die  vielen  Tänze  und  kleinen  freien  Sätze,  die  ab  das  Charakteristikum 
der  > Neuen  Schule«  ))ezeicbnet  worden  sind,  nämhch  die  Baü^^  Cor- 
renti,  GarjUardi^  Capricci  etc.,  oft  mit  kurzen  Sinfonien  an  der  Spitze. 
In  allen  diesen  kleinen  Formen  pulsiert  ein  ülieraus  frisches,  heiteres  Leben, 
und  sie  stehen  mit  der  Volks-Musik  in  offenbarem  Zusammenhange,  was 
man  von  der  Kanzonen-Literatur  nicht  hehani)ten  könnte.  Dieser  liaftet 
dann  wiiklirh  etwas  Trockenos.  Scinil-  und  Orgauistenmüniircs  an.  wofür 
man  teilweise  einen  Grund  darin  findi  t,  daß  diese  Komponisten  sehr 
stark  mit  dem  ^laterial.  d.  h.  einesteils  mit  der  Fonn  und  dann  fxwch 
mit  der  (Teit^i  n-Tcrlmik  /ii  kämpfen  haben '1;  aber  es  ist  doch  niclit  dicM  s 
allein.  Vi>r  all«  in  nn<l  in  nllererster  Linio  feldt  es  diesen  ^^ännem  an 
Melodien,  gefühlten  Melodien.  Ihr  erstes  l'iin/ip  ist  nicht  eine  freie  Melodie, 

1)  Dmnooik  darf  msa  diesem  ümstami  lange  niefai  soviel  Gewicht  beilegen,  als  es 

Wasielewski  in  seiner  >(ieschiclite  der  Instrunientul-Musik«  tut.  ist  wahr,  daß 
die  Koniponistt  n  die  erste  Jjiv^a  nicht  gern  veHassen  und  nie  über  die  dritte  hinaus- 
gehen; aber  in  tier  ersten  Lage  luiütcu  sie  denn  doch,  insbesondere  was  Pingerge» 
iSafigkeit  anbetrifft,  ganz  Ânnehmbares.  Den  Stand  der  Technik  seigt  besondere  gut 
ein  AVerk  von  Dario  Ca. stelle,  Sonate  ctmcerinte,  1628,  Die  Behauptung  Waste- 
Icwüki's.  daß  die  O'-Saite  erst  sjiät  benutzt  worden  sei.  lilDi  sli  h  nirlit  aufrecht  er- 
hii!t»'u;  B.  Marini  j(ebraucht  schon  in  seinem  einten  Werl^f  vnn  l^ilT,  das  Wasi«  I-  wski 
allerdings  nicht  kennt,  gelcgenthch  die  Cr'-ISeite.  £s  ist  auch  sehr  natürlich;  ixxm 
bloßen  Luxus  und  Ansehen  werden  die  Oeiger  ihre  (?«Seite  jedenfalls  nicht  aufgezogen 
àaben! 
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scmdeni  tecfanisch  kompositorische  Arbeit  ;  diese  soll  allem  den  Wert  ihrer 
Stficke  ausmachen,  und  in  dieser  Beziehung  wurde  ihre  Musik  auch  mit 
Orgfanisten-Musik  Terglichen.  Man  sehe  sich  die  Themen  dieser  Zeit  ein- 
mal an;  weit  über  Gabrieh  hinaus  und  zwar  an  allen  Eck  on  und  Enden^ 
springt  einem  der  Kanzonen-Rhythmus  immer  wieder  i  ntuogen,  und  es 
gfrficht  dtT  Tnstnimpntfil-Miisik  dicker  Zeit  nicht  zum  Kuhmo.  daß 
so  lauge  Itrauchte,  um  jenen  üborl('))t<'n  Rhythmus  abzuschaffen.  Mau 
hatte  dadurch  etwas  zum  Prinzip  erhoben,  was  der  Musik  iramei'  wietler 
zum  Nachteil  gereichen  wird,  sowohl  früher  in  der  Zeit  der  T'ix  rkunst 
des  Kontrapunkts  als  auch  jetzt  hier  in  der  Instrunu  ntal-Praxis!  ein- 
seitig musikalische  Arheit  wurde  Uber  das  eigentliche  Westu  der  ]Musik 
gestellt.  Hieran  krankt  direkt  die  Instrumental-Musik  dieser  E])ochc. 
Ob  das  Fehlen  einer  wirklich  empfundenen  Melodie  damit  zusammcu- 
hängt,  daß  die  Instrumoutal-Musik  von  dei-  Oper,  in  welcher  das  Eezi- 
tativ  noch  wkklidi  hensohaid  mur  und  der  Melodie  ebenfalls  nur  einen  - 
kleinen  Baum  gewährte,  in  melodischer  Bexiehnng  keine  Forderung  za 
erwarten  hatte,  scheint  nicht  ganz  ausgeschlossen;  Tielleicht  könnte  hier- 
durch  das  direkt  nüchterne  Wesen  dieser  Instnunental-Musik  erklart 
werden.  So  ware  das  Ganze  ein  großes  Beispiel  dafür,  àa&  die  In» 
stnim^tal-Musik  eine  starre  Kunst  zn  werden  beginnt,  so  bald  sie  aus 
sich  allein  sclu^fffli,  »absolut«  sein  will.  Es  ging  aber  dennoch,  als  die 
Oper  in  melodische  r  Pczi«  liuni.'  bi  n  its  herrliche  Blüten  trieb,  ztemlidbi 
lange  in  der  alten  Weise  fort,  bis  die  Instrumental-Komponisten  unter 
den  EinHuß  der  venetianischen  Oper  gerieten. 

Selbstverständlich  handelt  es  sich  bei  dieser  Beeinflussung  nicht  in 
erster  Linie  um  formale  Elemente,  [sondern  ganz  besondere  um  den 
goi'îtiiren  Tnhalt  der  venetianischen  Sinfonie.  Dieser  sollte,  in  dns  alte 
(^cfül^  lier  Instniniental-Mnsik  geschüttet,  dort  vorerst  eine  ganz  ])(  (h*n- 
tenth'  (iälirinm',  j^i  Ix'iiiahe  l  iii  Anfl»rausen  verur-«a<  litu.  Es  ist  (h_*shaib 
auch  /.iciiilich  naheliegend,  von  wem  dir  Bewegung  in  stürkcrciii  iVfaBe 
ausgehen  mußte,  niclit  von  absoluten  Instrumental-Musikern,  sundern  von 
Männern  der  Oper.  Der  ei"ste  große  Instrunieutal-Koinponist,  der  zu- 
gleich ein  bedeutender  Opern-Komponist  war,  ist  Giov.  Legrcnzi,  von 
dem  Galvani  15  Opern  nachweist.  Da  Legrcnzi  nach  dieser  Seite  hin 
noch  nie  betrachtet  worden  ist,  so  muß  hier  auf  ihn  eingegangen  werden  *). 

Geradezu  einen  Umschwung  vollzieht  Legrenzi  mit  dem  Bilden  von 
Themen.  Noch  Massimiliwo  Neri,  der  ihm  an  sonstiger  Bedeutung 
am  nächsten  kommt  und  bei  dem  sich  ebenfalls  Einflüsse  der  venetianischen 
Opem-Sinfom'e  geltend  machen,  schreibt  oft  noch  ungemein  trockene 

1  Für  die  Bcsprecbuiijr  dienen  t*nhvf  ise  lîcispiele  aus  dor  Samndung  >lnsirii- 
xuentuläütze  vom  Ende  des  IB.  biä  zum  Eudc  des  17.  Jahrhunderts t  von  Wasielewski; 
dann  wt  aber  besonden  nene«,  noch  trenig  berührte«  Ifoterial  benutzt. 
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Themen,  die  nur  an  sehr  an  das  Starenlied  der  Kanzone  erinnern.  Ge- 
rade wie  eine  heftig  wirkende  Säure  fallen  daim  aber  viele  Themen  Le- 
grenâ's  in  diese  erstarrende  Masse  hinein.   Themen  vie 


und  auch  glcic!i  das  des  folgenden  Satzes  mit  dem  halsstarrigen  Ver- 
harren auf  einem  Ton  sind  niclit  iu  der  iScbule  der  bisherigen  Instru- 
mental-Musik gewaclisen.  Die  Sonate  steht,  sicher  ganz  mit  Absicht 
des  Komponisten,  "leidi  am  Aufnn'j  der  Sonaten-Sammlung  von  16552), 
und  Legrenzi  hat  sicli  vielleicht  im  Voiaiis  darauf  gefreut,  was  du-  Spieler 
für  Augen  machen  würden,  wenn  ihnen  (h'e  Sammlung  in  die  Hand  kam 
und  ihnen  gleich  ein  solches  Quecksilher-Thema  entgegensprang.  Denn 
Leidenschaft  war  bis  daluii  am  wenigssteu  die  Sache  der  liLstrumenlal- 
Komponisten  gewesen.  In  dieser  Sonate  weht  ganz  der  Geist  der  Oper, 
welche  die  Chromatik  schon  längst  sich  nutzbar  gemacht  und  das  Ver- 
harren auf  einem  Ton  als  ausdrucksvoUes  Mittel  angewendet  hatte.  Oder 
wenn  Legrenzi  Themen  wie 


bringt,  glaubt  man  dji  nicht  in  einer  Oper  zu  sein,  eine  Liebesscene  mit: 
0  mia  cara  od<'r  so  etwas  zu  hören?  Jedenfalls  sind  es  Melodien,  ist  es 
wirkliche  Musik,  (he  nicht  vom  Vei*stando  o<ler  von  der  Tradition  her- 
kommt, sondern  von  da,  wo  sie  auch  liinführen  wdl. 

Aber  die  Themen  sind  nicht  das  Einzige,  was  bei  Legrenzi  an  die 
0|)er  erinnert.  Für  seine  Art  der  lîehandhiug  des  thematischen  Stoffes 
wird  einzig  die  üpei  n-iSinfumc,  wie  wii'  sie  aus  der  /.\v<  ilrn  Hälfte  der 
ersten  Periode  (mit  dem  Allcgro-Elementl  kennen  gelernt  haben,  eine 
Erklärung  geben.  Mit  manchen  dieser  jSät/.e  m  hlägt  Tiegieiui  der  letzten 
Entwicklung  des  Instrumeutal-Stiles  direkt  ins  (j!<.>sieht;  denn  derselbe 
hatte  die  kleinen  Teile  der  frliheren  Kanzone  immer  mehr  ausgeschieden 
und  sich  der  Drei-Sätzigkeit  genähert,  indem  er  darauf  ausgegangen  war, 
ein  Ton-Stück  ausführlich  zu  entwickeln.  Hiermit  gibt  sich  nun  Legrenzi 
in  sehr  vielen  FäUen  gar  nicht  lange  ab.  Kaum  ist  ein  Thema  nebst 
einigen  ISnsätzen  der  Terschiedenen  Stimmen  erklungen,  so  wird  es 
unterbrochen;  ein  neues  und  zwar  vollständig  kontrastierendes  wird  auf- 

1)  XX III  \r.  dor  Sammlung  von  Wa«i el cws k i.  'Ons  Tln-ma  ist  l  i^  auf  Bach 
gelaagt;  das  grimmige  iJ-MoU  Fugen-Thema  aus  dem  2.  Teil  des  Wohltetupcrierten 
Klaviers  läßt  die  Abkunft  vou  dem  Legrenzi'scheD  Thema  noch  genau  erkenuen. 

2}  Sonaie  a  2 «3.  Stadt-Bibliothek  Breslau. 
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gestellt,  dem  es  dann  aber  ebenfalls  wieder  so  geht.  Die  Alle^o-Sätae 
Legrenzi's  sind  mit  plötzlich  hineingeworfenen  Adagio-Takten,  nicht  aus- 
geführten Allegro-Teilen,  ganz  durchsetzt.  Man  sieht,  daß  eine  Fülle 
von  mu.sikali>chen  Gedanken  zum  Ausdruck  drängt,  und  kein  einziges  Mal 
braucht  deshalb  Lef^rm/i  zu  dorn  vorrosteten  Kanzonen-Motiv  zu  greifen. 
Ein  ruhiger  FiuÜ  der  Entwi(  kliiiif,'  ist  nur  in  den  (  rsten  Sätzen  der 
Sonaten  zu  bemerken,  welche  akadtiuisrher  gclialtun  sind,  gleichsam  als 
wollte  Legrenzi  zcIî^pti,  daß  auch  er  nach  der  Väter  Sitte  schreiben 
kihme,  wenn  er  nur  wollte.  Sei  es  aus  diesem  Grunde,  daB  er  den 
Spielern  seines  Werks  den  Untej-schied  zwisclu  n  seiner  und  dt-r  fiülien  n 
Kompositions-Weise  recht  au^^Mufällig  zeigen  wollte  oder  aus  dem  der 
Pietät,  in  seinem  op.  2')  luit  Legrenzi  eine  Sonate  seines  Vaters  —  il 
padre  ddP  Autore  —  Giov.  Maria  Legrenzi^]  mitgedruckt.  Die  Sonate, 
JmUnkma  genannt  (ein  überaus  häufiger  Titel  für  Instnmtental-^tilcke), 
rührt  zweifellos  ron  einein  sehr  tüchtigen  Komponisten  her^  obgleich  sie 
ganz  die  alte  Faktur  zeigt  und  sich  nicht  genug  am  gleichen  Thema 
erschöpfen  kann,  das  nach  Art  der  deutschen  yariationen*Suite  immer 
in  anderen  ümgestaltungen  erscheint  Œneingeworfene  kurze  Takte,  ivie 
sie  in  vielen  Sonaten-^tzen  von  Legrenzi  Sohn  zu  finden  sind,  weist  die 
Sonate  ebenfalls  nicht  auf,  und  so  kann  man  gerade  an  ihr  sehen,  wie 
revolutionär  der  junge  L^renzi  in  der  Listrumental-Musik  verfuhr.  Wenn 
er  nach  einem  Adagio von  vier  Takten,  das  man  gerne  noch  einmal 
gehört  hätte,  plötzlich,  ohne  die  geringste  Vermittlung  mit 

losl nicht,  so  glaubt  man  alles  nur  kpino  IviimuKM-Mitsik  zu  li»iren.  son- 
dern in  der  Oper  zu  sein,  in  wolcLcr  die  Ojirrn-Sinfonie  sich  schon  längere 
Zeit  auf  diesen  krassen  W(M-hscl  etwas  zu  Gute  getan  hatte.  Auch  die 
Kanzonen  haben,  wie  liereits  hemei-kt,  öfters  dus  Tenijx»  gewechselt;  das 
Neue  ist  aber  das  Kuckarügc,  Plötzliche,  in  der  Opern-Sinfonie  das  üb- 
liche. Hier  sei  denn  auch  bemerkt,  daß  der  Einfluß  der  Opern-Sinfonie 
gerade  in  dieser  HinüicLt  fur  tlie  weitere  Entwicklung  der  Instrumental- 
Musik  nicht  heilsam  gewesen  wäre,  da  zu  dem  Wesen  der  reinen  In- 
strumental-Musik diese  zerrissene  Gestaltungsart  nicht  paßt  Was  an 
dem  einen  Orte  natürlich  und  leicht  erklärlich  ist,  wird,  am  falschen 
Orte  angebracht,  zu  einem  Unding.  Die  Erklärung  ist  leicht  zu  finden: 
Die  Effekte  der  Opern-Sinfonie  hatten  solchen  Eindruck  gemacht,  dafi 

Ij  Simaic  a  2  c  .7,  op.  2,  1650.    Stadt-Bibliothek  Breslau. 

2)  Uber  Legrenzi'«  Vater,  der  allem  Anscbeiu  uacu  ebenfalls  Musiker  war,  ist  bis 
dabin  nichta  bekannt  geworden.  Kein  Nachschlagewerk  kennt  Ilm. 

3)  In  Nr.  XXX  der  Beilagen  WasielewskiV 
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man  sie  losgelöst  TOn  ihren  Ursaclion  and  Gnmdlageiif  also  unmotiviert 
nachbildete.  Man  verfulir  äußerlich,  gewissermaßen  mechanisch  und 
sinnlos,  aber  das  Verfahren  brachte  dennoch  neues  Ldu  ii,  neuen  Inhalt 
in  die  Instrumental-Musik.  Denn  vorläufig  war  gerade  dieses  revolutio- 
näre Vorgehen  von  ungemeinem  Werte:  Die  Instrumental -Musik  erhielt 
neue  Stimmungsgebiete,  neue  Aufgaben  und  damit  eben  neues  Treben. 
Und  daß  sie  nicht  zu  sehr  ins  Experimentieren  geriet,  datür  sor.trte  die 
Priege  des  Tanzes,  der  etwa  von  dieser  Zeit  an,  in  weitaus  künstle- 
rischerer Weise  als  biaher,  seine  überaus  wichtige  Bolle  in  der  ferneren 
Entwicklung  mitspielt. 

Su  interessant  es  wäre,  gerade  bei  Legrenzi  noch  länger  zu  verweilen, 
indem  sich  bei  ihm  noch  andere  Charakteristika  der  Opem-Sinfonic  zeigen, 
insofern  nämlich  in  einigen  Allegro-Sätzen  statt  f ugiertcr  mehr  akkordische 
Schreibweise  angewendet  ist^  wodurch  diese  noch  mehr  zur  Opem-Smfonîe 
hinneigen,  so  muß  dennoch  davon  Abstand  genommen  werden;  die  Hin- 
weise werden  aber  hier  genttgen. 

Es  ist  nicht  Legrenzi  allem,  bei  dem  sich  Einflüsse  der  Oper,  das 
heifit  besonders  der  Opern-Sinfonie  geltend  machen;  auch  hier  können 
teilweise  einige  Stücke  aus  Wasielewski's  Sammlung  als  Beispiele 
dienen: 

Vitali,  kein  Opem-Koniponist,  zeigt  deutlich,  daß  er  sein  Ohr  der 
Oper  nicht  verschlossen  hat.  Ein  so  pathetisches,  schwermütiges  Adagio 
in  F^moU,  {in  dem  Capriccio')  von  1669)  wird  man  iii  der  früheren  In- 
strumental-Musik kaum  finden;  das  sind  die  im  Ausdruck  gesteigerten 
Töne,  die  zum  ersten  Male  in  der  Musik  das  Musikdraraa  entfesselte. 
Auch  Vitah  hat  <1<'n  schnellen.  plöt/Iicht'n  Wechsel;  vielleicht  nennt  er 
deshalb,  wie  zur  Kiil schuldigung,  das  Stink  ra])riccio.  Denn  der  Name 
Cajiriecio  kommt  häufig  vor,  nur  liabcn  diese  Capricen  nlclit  besonders 
vi<'l  Launiges.  Vitali  macht  auch  /uweih  n.  wie  die  Opern-Komponisten, 
mit  einer  Fermate  pliit/licli  Halt  mul  bricht  dann  aufs  Neue  los. 

Bei  Uccellinij  einem  Üperu-Komponisten^;,  zeigt  sich  die  Wirkung 
der  Oper  besonders  m  melodischer  IJeziihimg.  Seine  Sinfonie  >  La  Sua- 
vi.ssima  «  (wie  kontrastiert  dieser  Name  schon  gegen  die  früheren  Uber- 
schriften von  Instrumental-Stücken)  wetteifert  in  gesangUch  melodischem 
Bjm  mit  Liebes-Duetten  in  der  Oper;  überaus  interessant  ist  das  darauf 
folgende  Allegro: 


✓ — 


Dies  ist  ganz  der  übermütige  Zug,  der  so  oft  in  den  Sinfonien  herrscht; 


1)  Nr.  XXV  der  Beiiageii  Wasielewski's. 

8)  Zu  Modena.  Siehe  Fétis,  Biographie  wnkenéBe  etc        S)  Nr.  XTTX. 
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denn  das  angeführte  G^ema  ist  nichts  anderes  als  eine  ümbfldung  der 
Torhergehenden  Adagio-Melodie.  Waa  vorher  in  diesem  mit  der  gröfiten 

HUhnmg  gebetet  wunle,  wird  Jefat  lastig  henintergetanzt,  indcin  Uccelini 
Motive  aus  dem  Adagio  benutzt,  wodurch  er  die  kleine  Kanikatur  zu 
Stande  bringt^},  ein  Verfahren,  das  mr  oft  bei  den  Sinfonien  beobaditen 
konnten. 

Dem  Programm-Stück  üccelini's  »  La  gran  Battaglia  «  ^)  sieht  man  seine 
Abkunft  von  der  Oper  doutüch  an;  besonders  in  seinem  zweiten 

Teil  könnte  es  cbcnsü  ;,ait  in  einer  Oper  stehen:  Mit  solcher  Unverfroren- 
heit 23  Takte  Inng  nichts  als  ligiirierte  2>-rf//r- Akkorde  zu  hämmern, 
das  würde  dt  n  Komponisten  und  dem  PubUkuni  vor  dem  Wirken  der 
Oper  denn  doch  etwas  zu  profan  erschienen  sein.  Man  li.it  schon  lange, 
sowohl  in  der  Chor-Musik  als  auch  in  der  Instrumental-Musik  Schlachten 
geschlagen ;  aber  diese  Art  der  Behandlung  ist  denn  doeli  er^t  durch 
die  Oper  mögüch  geworden,  in  welcher  es  galt,  mit  den  einfachsten 
Mitteln  die  gewünschte  Wirkung  zu  erzielen. 

Auch  Hazzaferatà  ist  toa  der  Oper  beeinflufit;  sein  Sonaten- 
Thema: 


findet  sich  in  ganz  ähnlicher  Gestalt  häufig  in  Opern-Sinfonien,  so  bei 
P.  A.  Ziani  in  seiner  Programm-Sinfonie  (das  Volk  stfirzt  mit  dem  Bufe 

1)  Ich  mache  unl  dicsu  'Züge,  die  mit  der  Variation  zusammenbäugen»  auhuerkaantf 
da  sie  Watiieie waki  allem  Anschein  nach  übersehen  hat. 

2)  Nr.  XXIX  der  genanntm  Beilagen. 

3  Das  älte^  initnunentale  Schlachten-Stück,  das  mir  bekannt  ist,  befindet  sich 
iü  iL  r  Saiiiiiihing  von  Instrumenfiil-Sfü' /k«  n  von  Susato  von  1550  von  R.  Eitncr  in 
den  .Mtmat^hi'ftoTi  für  Musikgesohichtt"  }iL'r:uis(:i'<,'i  l>cn,  1875,  8eite  82),  das  im  zweiten 
Teil  die  Selilachi  schon  f^anz  passend  mit  dem  Motiv 


malt;  eine  Anticipation  des  SlontoverdiM-hen  Tremolo?  In  der  Lauten-Musik  »lud  noch 
frühere  Sc]iIachtett>I>BnteUmigeniiaehweiBbar.  0.  Körte  findet  eine  solche,  »La  guerre* 

in  einem  AUdginant'schcn  Lautenbuch  von  1.529  Zeitschrift  der  IMG.  IV.  2,  Seite  98}. 
Auch  später  -war  bekanntlich  dir  Schlacht  den  Koihjh ,(ii<(f>ti  ein  selir  bclie^tfr 
Stoff.  Keine  Geringere  wie  A.  Gaitrieli  und  A.  Padoiuno  haben  diesen  dankbaren 
Vorwurf  fur  Kompositionen  gewählt.  lu  den  DUUoyhi  musiculi  de  Jiixrsi  cxcdlaUùisimi 
aufori  1590  schreiben  beide  SeUaebten.  Die  Stacke  heißen:  Aria  delta  BaUagUa 
sonar  (V  înslntm^tti  da  Fiai».  Di  '  Stüike  weisen  ähnliche  Momente  wie  das 
I  t  i  Susiito  auf.  ;Bibl.  711  Au.:-lu.ri:  Im  17.  Jahrhundert  waren  Schlachten-Sf  ticke 
ebenfalls  verbreitet,  so  daß  sie  sogar  als  gebräuchliche  Uberschriften  für  Instnamentnl- 
StQcke  galten,  als  »battaglie«.  Im  18.  Jahrhundert  erinnere  ich  an  die  berüluuten 
>Bailaglie*  von  Graun  und  P.E.  Bach. 
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»Vittoria«  auf  die  BfOme;  das  gleiche  Motiv  erkUng  vorher  m  der  Sin- 
fonie) za  »Annibale«  in  Gapua  1661. 


Auch  das  sofortige  Wenden  nach  der  Dominante,  wie  es  diese  Kammer- 

Sinfonie  und  zwar  nacb  der  gleichen  Takt/alil  wie  die  Opern-Sinfonie 
zeigt,  weist  auf  die  innere  Verwandtschaft  dieser  Stücke  hin. 

Uberaus  wichtig  sind,  was  den  Einfluß  der  Opern-Sinfonien  ,uif  die 
Instrumental -Musik  betrifft,  Stücke  von  Biagio  Marini,  auf  welcluii 
Komponisten  wiederholt  aufmerksam  gemacht  worden  ist.  Gemeint  sind 
damit  besonders  die  mit  »Sinfonien«  bezeichneten  vierstimmigon  Sätze  in 
op.  22')  von  \iîî)î)j  von  denen  Wasiclewski  sagt:  >^ran  begreift  nicht, 
•welchem  speziellen  Zwecke  sie  jredieiit  halten  können;  tleun  als  selbständige 
Instrumental-Stücke  sind  sie  zu  kurz»^;.  Marini  vcreueht  nun  in  diesen 
Insti'ument{il-Stückpn  nichts  anderes,  als  die  Opern-Sin fouie  und  /war 
diejenige  der  friilu  stcu  Periode,  die  das  AUegro-Element  noch  nicht  ent- 
hält! in  die  Kammer-Musik  einzufüla  tii.  Daß  Marini  ein  überaus  rühriger 
und  findiger  Kopf  war,  ist  bereits  gesjigt  worden,  Torchi  bezeichnet 
ihn  sogar  als  einen  »  reforma  tore  •  der  Instrumental-Musik,  obgleich  er 
Marmi's  erste  Werke,  die  höchst  wichtig  sind  und  ganz  aus  dem  Anfang 
des  Jahrhunderts  stammen,  nicht  kennt 

Die  betreffenden  sechs  Sinfonien  aus  op.  22  sind  mit  Ausnahme  der 
sechsten  alle  zweiteilig  und  werden,  wahrschemlich  gerade  wegen  ihrer 
Kürze,  wiederholt  Sie  weisen  fast  alle  den  feierlichen  Ton  der  Opern- 
Sinfonie  auf,  sind  aber  in  den  Mittel-Stiomien,  wie  es  dem  Kammer-Stil 
zukommt,  etwas  reicher  ausgearbeitet  AuBerordentlich  interessant  sind 
sie  deshalb,  weil  sie  zeigen,  daß  der  feierliche  Ton  nur  scheinbar  so  leicht 
zu  treffen  ist,  denn,  was  inm  re  Gewalt  betrifft,  erreichen  sie  die  Opern- 
Sinfonien  nicht.  Marini's  Talent  ist  im  großen  Ganzen  mehr  auf  das 
Kapriziöse,  Leichte  gerichtet:  hier  leistet  er  aber  ganz  Ausgezeichnetes. 

Die  Beispiele  von  Instrumental- Stücken  dieses  Koniponisten  bei 
Wasielcwski  sind  überdies  so  ungünstig  wie  möglich  gewäldt,  geben 
jedenfalls  nicht  das  richtige  liild  von  Marini,  der,  in  erster  Linie  den 
Tanz  kultivierend,  auch  bei  seinen  Sonaten  auf  J'eriodisiening  drang. 
Um  gerade  hierin  von  die>.em  wieliti'_'en  Tonsetzer  ein  deutliches  TJild  /.u 
geben,  folgt  in  den  lîeiia^i  n  ô  ein  kleines  Stück  an'^  der  zweiten 

Sonate  von  op.  22,  ein  O/fUr,  mit  dem  die  Sonate  beginnt.  Das  Bei- 
spiel weist  ganz  den  Typus  einer  einfachen  üpern- Sinfonie  der  ersten 


1;  Stadt-Bibliutbek  zu  Breslftu. 
8)  A.  a.  O.,  8.  40. 
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F^ode  auf.  Der  Auf) »au  mit  den  Sequenzen  führt  direkt  von  dea 
Opern-Sinfonien  zu  Monteverdi  hinüber,  den  Manni  auch  persönlich 

gekannt  haben  dürfte  i). 

Marini  scheint  ein  sehr  witziger  Künstler  f^ewoseii  zu  sein  und  dem 
Humor  ireh  ^^entlich  auch  einmal  in  seineu  JQistrumental- Stücken  ein 
Plätzclien  ein^'ornumt  zu  liaben. 

Aüdciü  iöt  wohl  kaum  eine  Stelle  in  einem  BctUetto  seines  op.  22  zu 
deuten,  in  welcher  er  siebenmal  hintereinander  m  der  Mciodie>Ötimme  niit 

ansetzt,  ohne  darüber  wegzukommen;  erst  dann  geht  es  weiter,  wShrend 
die  anderen  Stimmen  mit  knnen  Achtel-Noten  ein  sdba^lenfrohes  GMächter 
anzustimmen  scheinen.  Hat  man  an  eine  Stotter-Szene  in  der  vene- 
tianischen  Oper  zu  denken?  Unmöglich  ist  es  nicht,  und  deshalb  sind 
in  einer  Zeit,  in  welcher  die  Oper  so  das  Gemeingut  und  die  Tagesfrage 
Aller  war  und  ihr  Wesen  in  allen  Musik-Gattungen  zu  verspüren  ist^ 
Auslegungen  wie  die  oben  gegebene  nicht  aus  dem  »Blauen«  gegriffen. 
Die  Anwendung  des  Se(iuen2- Verfahrens  sowie  der  wohl  ganz  imzweifel- 
hafte  Anschluß  an  Opern-Musik  und  Openi-Ereignisse  lassen  Marini  har- 
monische Kühnheiten  erfinden  und  wngon.  wie  man  sie  in  der  reinen 
lustrunientnl-^rusik  dieser  Zeit  nie  und  nimmer  vermuten  würde. 
iri  Im'  ein  T^eispiei  aus  dem  zweiten  Balletto  von  op.  22,  auf  zwei  Systeme 
übertragen  : 


X)  Baâêtto  mit  der  Monteverdi'tchen  t)^benchrift  in  op.  I,  1617,  Tenedig. 
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Man  versuche,  solche  Musik  von  dem  »absoluten«  Standpunkt  aus  zu 
erklären,  und  man  yvirà  nicht  umliin  können,  Marini  Extra  va  p^anzen  und 
liaruionisclio  Tollheiten  unmotivierCester  Art  vorzuwerfen.  Denn  erklären 
lassen  sich  derartige  Akkord- Fol £?en,  wie  P^^-dur  auf  (jr-raoll  usw.,  die 
erst  das  Musikdrama  und  die  Pro^ramni-Musik  des  19.  .lalirliunderts 
wieder  aufbrachte,  nicht  anders,  als  daß  uuiu  dem  Komponisten  entweder 
die  Sucht,  interessant,  originell  zu  erscheinen,  zum  Vorwurf  macht,  oder 
aber,  daß  ihn  auliermubikaüsche  Ideen  auf  solche  Stellen  brachten.  Marini 
ist  aber  ein  gesunder  Komponist,  war  auch  um  diese  Zeit  kein  jugeud- 
Ucher  Struddkopf  mehr,  lebt«  aber  zur  Zeit  der  höchsten  Blüte  der 
Tmetiatiiseliezi  Oper  nnd  wohl  wahrscbemlidi  in  Venedig  selbst,  d&  seine 
Werk  dort  zum  Druck  gelangten.  Das  Beispiel  mit  den  so  fremdartigen 
Hannonien  und  dem  fort«^Qirenden  Unierbredien  der  Entwicklang  will 
uns  sicher  eine  Geister-  oder  sonst  ganz  anfiergewöhnliche  Szene  aus  der 
Oper  TorfOhren.  In  diesor  Art  wäre  über  Marini's  Stücke,  was  Einfluß 
der  Oper  betrifft,  noch  Manches  zu  sagen;  doch  mag  an  diesem  Orte 
hiervon  genug  sein. 

Von  einem  ganz  ähnUchen  Standpunkt  sind  Sonaten  von  Mauritio 
Cazzati,  Sonate  à  2  1656'),  zu  betrachten,  in  denen  es  oft  geradezu 
von  Opem-Gkist  wetterleuchtet.  Da  von  diesem  trefflichen  Komponisten 
nichts  neu  gedruckt  ist*},  so  folgt  in  den  Beilagen  (Nr.  6)  ein  Stück  nus 
einer  Sonate 3)  »La  Strozzi«  und  zwar  deshalb,  um  an  einem  handgreif- 
lichen Beispiel  zu  y.ciV'tMl ,  in  welcher  Weise  die  Komponisten  von  der 
Opern-Sinfonie  beeiutiulit  wurdeu.  Interessant  ist  das  Stiiek  auch  des- 
halb, weil  es  in  seinem  Anfang  starke  Ähnlichkeit  mit  dem  Grrave  von 
Marini  (Nr.  5)  aufweist. 

Das  Stück,  der  zweite  Teil  der  Sonate,  könnte  gerade  so  gut  eine 
Opern-Sinfonie  sein.  Zuerst  der  breite,  pathetische  Anfang  mit  den 
spannenden  Fermaten,  der  sich  wie  eine  Verheißung  auf  etwas  AuUer- 
gewöhnliches  anhört.  Auch  die  seiiuenzmäBigc  Anlage  weist  direkt  zur 
Opern-Sinfonie  hinüber.  Ohne  weiteres  entwickelt  sich  plötzlidi  ein 
Schlachtenbüd,  das  immer  lebhafter  und  erregter  wird;  hin  und  her 
schwirren  die  Notra  gleich  Waffen  in  der  Luft  Plötzlich  wieder  etwas 
ganz  anderes;  ein  friedlicher,  fröhlicher  Tanz,  der  etwas  von  derMonte^ 
Terdi'schen  Moresca  (nicht  in  den  Noten,  aber  im  Charakter)  hat,  beginnt, 
und  schmeichelnd  schließt  sich  ein  ganz  weiches,  beinahe  weibliches  Thema 


1)  8tadi-Bibliothek  za  Breslau. 

2,  Wasielewski  könnt  ihn  nicht  und  Torchi  gibt  von  ihm  nuch  keine  Melodie- 
Schnitzel.  Soeben  kommt  mir  der  dritte  Band  von  »The  Oxfonl  History  of  Musicc 
von  H.  Parry  in  die  Hände,  der  das  17.  Jahrhuudurt  behimdclt  und  in  welcbem 
einige  Eorrent^  wm  einem  Werk  TOn  1667  mitgeteilt  sind.  (S.  320.] 

3)  Es  ist  die  IS.  Sonate  der  Sammlung. 


Digitized  by  Google 


m 


Alfred  Henß,  Die  venetieaudien  Opem-ShifiameiL 


an.  Liebevoll  umschlingen  sich  die  Stimmen:  daun  gibts  eine  Fcrmat^f», 
also  aufgepaßt:  wie  Kuirohi  aus  dem  Euhr  schießen  zu  gleicher  Zeit  die 
beiden  Stimmen  los.  als  ob  es  einen ' letzten  Wettkampf  gelte,  und  als 
sie  im  schönsten  Laufen  üiud,  kommt  auch  der  Bafi,  der  bis  dahin  nihi^ 
zugesehen  hat,  hinzu,  beschwirhtiirt  die  Eilenden,  und  friedlich,  olme 
viele  Umstünde  begeben  sie  sich  auch  zur  Ruhe. 

Es  kann  fraglich  ei-scheinen,  ob  alte  Musik  in  dieser  Weise  auszulegen 
ist;  daß  diese  Musik  aber  ^tadeToU  Ist,  wird  Jeder  zugeben  müssen, 
und  warum  soll  man  einer  soleben  nicbt  eben&Jls  mit  Fantasie  bei- 
kommen? 

Es  ist  wiederholt  schon  von  GioT.  BatL  Bassani  die  Bede  gewesen, 
der  auch  Opem-Komponist^  in  der  Geschichte  diet  Listrumcmtal-MttBik  dne 
widitige  Bolle  spielt  Wasxelewski*)  sind  die  Adagi  in  seinen  Kirchen- 
Sonaten  deswegen  aufgefallen,  weil  diesen  »meist  aus  emer  emfachen 
Folge  von  Harmonien  bestehenden  Sätzen«  die  Periodisierung  fast  j^Ukslicb 
fehlt  Dieser  Seitenblick  i  den  Wasiclewski  auf  die  langsamen  Sätze 
BassMii's  wirft,  muß  umsomehr  auffallen,  als  er  die  schnellen  Sätze 
gerade  wegen  ilirer  scharfen  Gliedenmg  Uberaus  lobend  hervorhebt 
und  erklärt,  daß  die  schnellen  Sätze  »freilich  in  ihrer  meist  fugen- 
artigen Behandlung  durch  den  Eintritt  des  Thomas  und  seiner  Geijcn- 
<i\\7.v  eine  deutliche  GliederiinL'  begünstigen.«  Dieser  Grund,  der  eine 
Kern-Frage  der  ganzen  Entwicklung  der  Instnimentnl-Mnsik  im  17.  Jahr- 
hundert bernlirt,  mtUehrt  der  historischen  lliclitii^^keit  und  beruht  auf 
einer  teilweise  gäiizliehen  Veikennung  dvr  Entwiekeiung  der  itahenischeu 
Instrumental-Musik  im  17.  Jahi  hundert.  Man  frage  sich  nur  in  der  All: 
Liegt  eine  schärfere  Periodisierung  gerade  im  Wesen  der  tugiei*tcn  Schreil»- 
weise,  dann  ist  es  sonderbar,  daß  es  länger  als  das  halbe  17.  Jalir- 
hnndert,  das  zur  Hauptsache  gerade  dieselbe  anwendet,  gebraucht  hat, 
um  zu  einer  schärferen  Periodisierung  zu  gelangen.  Die  fugenartige  Be- 
handlung hatte  statt  dessen  gerade  eine  brdt  angelegte,  uidits  weniger 
als  übeisicbtlidie  Musik  ergeben,  der  immer  noch  etwas  von  der  »unend* 
liehen  Melodiec  Gabrieli^s  anklebte.  DaB  Bassani  scharf  gegliederte 
f  ngierte  Satze  schrieb,  hat  seinen  Grund  in  einer  ganz  anderen  Seite,  die 
allerdings,  und  dies  ist  der  SUiuptmangel  des  grundlegenden  W^kes  Uber 
Instrumental-Musik,  Wasielewsld  sehr  wenig  berücksichtigt  hat,  nSmlich 
in  der  ganz  bedeutenden  Kultivierung  des  Tanzes  in  Itah'en  und  seiner 
Wirkung  auf  die  Instninient;il-Musik,  die  sicli  d;inn  bei  Balsam  noch  in 
starkem  Maße  mit  dem  Eintiuß  der  Oitorn-Sinfonie  verbindet. 

Wie  Wasielewsld  dazu  kcumut,  den  langsnmpn  8ätz(ii  Bassani's  Tor- 
zuwerfen,  daB  sie  gleich  wie  »bei  früheren  Meistern  den  Eindruck  einer 

1)  Die  Violine  im  17.  Jahrhundert,  Seite  66. 
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verschwoDinioneii  Tonmasse  machen-  ,  ist  schlechthin  unerklärlich.  Von 
Verschwommenheit  ist  nirht  dio  üede,  wenn  mau  die  Stucke  phrasiert, 
wozu  Einem  Bassani  loei  dem  strengen  Sequenzen-Bau  seiner  lant^samen 
Sätze  selbst  die  Mittel  an  die  Hand  giht.  Gerade  die  von  Wasielewski 
beipesfebenen  Stücke  weisen  eine  vollständig  klare  Giiederun.iJ:  auf.  die 
durch  die  Gegensätze  von  forte  und  j[)iam  (Echo -Effekte)  noch  klarer 
'  wird*). 

BaBBani  ist  eiue  für  die  Instrumental-Musik  überaus  wichtige  PersÖn- 
licbkeit,  weil  er  als  Opem-Eomponist  Elemmte  ans  der  Oper  in  die 
Kanrnifti^Masik  hinübenudim  and  hier  verwertete;  noch  wichtiger  ist  er 
aber  dadurch,  daß  sich  an  ihn  historische  Wendungen  knOpf  en.  Bassam 
war  der  Lehrer  Corelli*s:  Die  »hymnenartig^«  langsamen  Tonsätze  in 
dessen  Sonaten  und  Konzerten  nehmen  ihren  Weg  Uber  Bassani  snr&ck 
ztt  den  Tenetianischen  Sinfonien.  Denn  Bassani  war  mit  Marini  einer 
der  ersten,  dw  die  langsamen  fißltze  in  dieser  Art  behandelte.  'HLun  yer- 
gleiche  beispielsweise  die  Adagi  in  Corelli's  Sonaten  op.  1  Nr.  m  und  X, 
und  man  wird  diese  jetzt  historisch  ToUst'indig  begreifen  und  verstehen. 

Aber  auch  in  anderer  Beziehung  zeigt  sich  bei  Oorelli  der  Einfluß 
der  Sinfonien.  Die  eingestreuten  Adagi-Takte  in  der  »Fanfaren-Sonate« 
Xr.  IX  von  op.  1,  ferner  in  Nr.  V,  in  welcher  fortwährend  Allegro 
und  Adagio  einander  unterbrerlien .  werden  ihre  Erklärunir  nur  in  den 
Opern -Sinfonien  finden;  das  unniotinerte  A])brechen  mutet  î^inem  bei 
■einem  so  ^jekl-irti-n  Künstler  sonderbar  ^aMiui:  an;  es  legt  ab«-r  Zeugnis 
ab,  wie  ungemein  tief  das  Wesen  der  Opern-Sinfonien  in  die  Instrumental- 
Musik  gedrungen  war.  Durch  Komponi^iten  wie  ('orelli,  Abaco  und 
andere  erfährt  denn  auch  die  venetianische  Operu-S!nf«)nie,  gerade  was  die 
langsamen  Sätze  betrifft,  eine  ganz  wunderbare  Verklai  un^?.  Viele  langsame 
Satze  iu  diesen  Sonaten  sind  dai>  Abendrot  dieser  ullniählich  verschwinden- 
den Stil-Gattung;  denn  eigentümlich,  die  »einheimischeu«  deutschen  Kom^ 
ponisten  dm  18.  Jahrhunderts  zeigen  fUr  diese  milde,  leidenschaftslose, 
sozusagen  irdischen  Beigeschmacks  entbehrende  Feierlichkeit  keine  Nei- 
gung: Mozart,  der  so  manches  bewußt  und  unbewußt  mit  den  Italienern 
gemein  hat^  schlägt  in  der  Ouverture  zur  ZaubeiflÖte  jenen  venetianischen 
Feierton  noch  einmal  an:  die  feierlichen  .ß-oItfr-Akkorde  sind  wiikUch 
wie  em  Gruß  aus  der  Glanzzeit  der  Tenetianischen  Opemzeit,  und  Mozart 
hatte  die  Wirkung  solcher  feierlicher  Akkorde  auch  aus  Holzbauer *s 
Sinfonie  zum  »Oiinther  Ton  Schwarzbui^«*)  kennen  gelernt. 


1)  Vergleiche  auch  das  kleine  Beispiel  bei  Torchi  »La  munica  in^trumeiUaU  etc.c 
iRiyista  niiuiotde). 

2)  Si«h6  die  Einleitiuig  ca  der  von  H.  Kretsscbmar  hsMwgten  Nensuvgalie 
dieser  Oper  in  den  BenkndUera  deatacher  Tonkuiui. 
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Die  Kci>îpiHo  von  Instrumental-Koin]>o».itînnon,  in  wolrhen  sich  d.-r 
Einfluß  der  Ujn'rn- Sinfonie  zeigt,  könnten  in  iinbcsrhriinkter  Zahl  ver- 
nielirt  werden.  Hierum  wird  es  sich  aber  an  dieseui  Orte  nicht  handeln, 
indem  die  Arbeit  niclit  bezweckt,  Instrumental- Musik -Geschichte  zu 
sclueibt'u,  soiulcrn  nur  den  Beweis  fiiliren  will,  dali  tlic  Oper  und  zwar 
besonders  die  Opem-Sinfuuie,  vun  mächtigem  Einfluß  auf  die  Instru- 
mental-Mubik  jener  Zeit  war,  und  daß  «lie  künftige  Gescliichte  der 
Instrumental-Musik  sicix  iiiit  dieser  Tatsatlu-  abzufinden  haben  wird.  Als 
weiteren  Beweis  muß  nur  ein  Fall  noch  zur  »Sprache  kommen,  weil  er 
mit  der  Entwickelung  der  deutschen  Instmmental-MiiBik  in  engstem 
Zosammenhaiige  steht. 

Bnrch  einen  glücklichen  Fund  Karl  Nefs'}  sind  die  schwer  Termißten 
Kammei^onaten  BosenmUller's  vom  Jahre  1670  wieder  ans  Tages- 
licht gekonmien;  man  wußte  schon  lange,  daß  sie  ein  mit  Sinfonia  be- 
titeltes Einleitungs>StUck  statt  der  fiblicben  Pödmne  hatten,  und  daß 
jedenfalls  Bos^mililler's  Aufenthalt  in  Venedig  su  dieser  schwerwiegen- 
den Neuerung  geführt  hatte.  Bafi  die  Sonaten  aber  so  sehr  den  EinflnB 
der  Tenetianischnn  Opem-Sinfonie  zeigen  würden,  konnte  nicht  geahnt 
werden.  Nef  weist  denn  auch  auf  denselben  hin;  da  er  aber  die  vene- 
tianische  Sinfonie-Literatur  nicht  kennt  und  kennen  kann,  ist  der  Hin- 
weis etwns  äul^  rlich  ausgefallen.  Aus  der  Beschreibung  der  Stücke  und 
der  Beilagt'  seil. st  rr*  ])t  hervor,  dalJ  J^csonmüllor  in  den  Sinfonien  ganz  im 
Fahnvris-^t'i  ih  r  (  ){)«  rn-Stnfonie  fährt.  Nur  übertreibt  er  noch,  wie  fa,st  inini.^r 
Doutsclif,  wenn  ^ir  i't\v:is  Ansliindisr-hps  nrtrhnlmipn,  so  wenigstens  in  der 
Sinlnnie,  weldie  di  r  Publikation  bi'igegeben  ist.  Kosenmiiller  kann  sich 
nicht  nug  tun  mit  l*'ormaten,  alle  pfiar  Akkorde  unterbricht  er  sich,  aber 
doch  wieder  nicht  iîi  der  tmtzdem  so  jilauvolli  n  Art  und  Weise,  zu  welcher 
die  Italiener  tiutz  aller  Freiheit  gelaugt  waren.  Das  Beispiel  von  Cazzati 
(Nr.  6),  in  welchem  trotz  Unterbrechens  der  Entwicklung  ein  einheitliches 
Glanzes  Tor  uns  steht,  wixd  zeigen  können,  wie  dies  gemeint  ist.  Man 
sieht  auch  hieraus,  wozu  die  Sequenz  wirklich  von  Nutzen  sein  konnte^ 
und  wie  tiefinnerlich  sich  ihr  Vorhandensein  bei  den  Italienern  herschreibt 
Was  Form  anbetrifft,  konnte  RosenmüUer  von  den  Itatienem  ungemein 
viel  lernen,  und  an  Gedanken  stehen  ihm  die  italienischen  Komponisten 
dieser  Zeit  eben&lls  nicht  nach.  Da  man  sich  in  Deutschland  ein  wenig 
daran  gewöhnt  hat,  vom  deutschen  Suiten-Standpunkt  auf  die  italienische 
Instrumental-Musik  dieser  Zeit  etwas  herunterzuscbauen,  so  können  Fälle 
wie  diese  wieder  zeit.''  n.  wie  eminent  viel  die  deutsche  Musik  und  gerade 
auch  die  Instrumental-Musik  Ton  den  Italienern  lernen  konnte,  und  wie 

1)  Zur  Gkschichto  der  deatflcbcn  Instrumentalmusik  in  d«r  zweiten  HSUte  de» 
17.  JtJurhandeii».  Veröffentlicht  als  Beiheft  V  der  Publikationen  der  IMQ. 
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viol  sie  ihr  auch  zu  verdanken  hat.  Wenn  in  f1eii  Ro-ienmiüler'schen 
Sinfunien  »diV  fh'utsclir  Instnimental-Miisik  7.m\\  nstcii  Mah^  ihreSchwinf^en 
regt,  (hu  holicren  uiul  höchsten  Zielen  zuzufliegen«,  wie  Nof  von  diesen 
Stücken  siifjt,  so  hätte  sie  es  nho  wieder  einem  andern  Lande  zu  ver- 
danken, dessen  Kunst  Rosenmüller  veranlaßte,  der  Instrumental- Musik 
Ideen  zuzuführen,  die  außerhalb  ihres  Bereiches  liegen.  Man  kann  bei- 
nahe mit  BeathmiLtheit  den  S&tz  mifetelleii:  jeder  Aufschwung,  zum  min- 
desten jeder  Umschwung  in  dem  "Wesen  der  Instrumental^Mosik  tritt 
immer  dann  ein,  wenn  ihr  von  außen  her  ein  neuer  Ideen-Gehalt 
zugeführt  wird,  wenn  sie,  negativ  ausgedrückt,  daran  erinnert  wird,  daß 
sie  eben  keine  »absolute«  Kunst  ist 

Die  spätere  Sonaten-SaomilungV  Bosemnüller's  von  1682,  auf  deren 
opemhaltes  Wesen  der  Biograph  Bosenmüller's,  Â.  Horneiffer'),  auf- 
merksam  macht,  war  leider  nicht  erfaiUtUch'};  sie  könnte  zeigen,  wie  weit 
Rosenmaller  seinen  Aufenthalt  in  Venedig  in  sich  verarbeitet  hat;  denn 
Beschreibungen  reichen  hier  nicht  aus. 

Wie  weit  der  EinfluB  der  Opern-Sinfonien  durch  KosenmüUer's  Vor- 
gehen auf  Deutschland  reicht,  kann  hier  nicht  verfolgt  weiden;  über  da.s 
Wesentliche  gibt  die  erwähnte  Abhandlung  Xefs  hinreichend  Auskunft. 

Wir  haben  Entstehung.  Entwickhniir  und  auch  die  Anzeichen  eines 
baldigen  Endes  der  venrtianischen  ( )|u'rn-Sint<)nie  mit  :ni^M?so!ien.  Sie 
boten  uns  ein  kleines  »Stück  Musiki^esrluthti-  von  t'igenaiti'.'cüi .  aber 
überaus  oi-;4anischem  Verlaut,  der  wieder  in  engem  Zusammen  hang  mit 
der  vj-netianischen  Oper  selbst  stund.  Mit  dieser  tiei  aueli  die  Sinfonie 
und  verschwand.  Es  war  ihr  vei-sagt  gewesen,  Berühmtheit  /u  erlangen 
wie  die  beiden  anderen  Sinfonir-Aiten,  die  französische  Ouverture  un<i 
die  neapolitanische  Sinfonie,  deren  abgeschlossene  Form  ihnen  hierzu  ver- 
half. Was  al)er  unserer  Sinfonie  an  äuKerem  Iluhme,  dem  (J  runde  ihres 
Vergessenseins,  abging,  das  erset2te  sie  durch  ihre  Wirkung  auf  die 
Instrumental -Musik.  An  dem  Aufschwung  derselben  in  der  zweiten 
Hälfte  des  17.  Jahriiunderts  hat  sie  innigsten  Anteil,  und  bis  tief  ins 
18.  Jahrhundert  klingt  sie  in  der  Instrumental-Musik  an.  Sie  ist  es,  die 
gerade  —  gewiß  nicht  zufällig  —  zur  Zeit  ihrer  höchsten  Blüte  der 
reinen  InstrumentaUMusik  neues  Leben  zuzuführen  vermag;  aber  auch 
zur  Zeit  ihres  Niedeiganges,  der  eine  Nachblute  genannt  werden  muß,  ist 
es  ihr  durch  eine  glückliche,  doch  innerlichst  in  ihrem  Wesen  liegende  Ver- 
kettung der  Umstände  nHiglich,  eine  Instrumental-Form,  die  für  lange  Zeit 
das  Haupt^Interesse  der  Instrumental-Praxis  bilden  sollte,  vorzubereiten, 

1;  Küuigliclie  £ibliüthck  zu  Berlin. 

2)  A.  Horneffer,  Joh.  Bosenmüller.  Charlottenhurg  1898.   Seite  117. 

:i  Sie  befinden  sich,  wié  mir  Htrr  OberbiMi  »tL^kar  Dr.  Kopfe  mann  mitteilt, 
bell  11  fs  Neu- Ausgabe  in  Händen  von  Herrn  Dr.  Karl  Nef. 

s.  d.  L  ai.  IV.  31 


Digitized  by  Google 


468 


Alfred  Ueuti,  Die  venrtianwchen  Upern-^iiiffliiien. 


dsLs  Instnimtintal-Konzert.  Rs  kann  vielleicht  noch  nicht  ganz  überselu  n 
werden,  wie  weit  dur  Eiiiriuß  unserer  Sinfuuie  reicht:  in  gewisser  Fh- 
/iehung,  durch  die  Vermitt^lung  der  übrigen  Instrumental -Masik,  er- 
streckt er  sich  bis  in  die  moderne  Zeit  hinein,  da  es  kaum  emen  hervor- 
stechenden  Zug  dieser  Sinfonie  gibt,  weloher  nicht  im  Grofien  Schule 
gemacht  Ultfce.  Blicken  wir  aber  von  den  Sinfonien  der  Venetianer 
ziirttck,  wo  die  'Wunsel  für  das  EmporbUihen  ihres  mäditigen  Baunes 
liegt)  80  sehen  wir  eine  einsame  Gestalt,  die  in  «nerviger  Hand  den  ScUttssel 
der  gesamten  modernen  Mosik  hält»  Qroßmewter  Claudio  Monteverdi. 
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1.  Fr.  Cavalli,  Siafuuie  zu  «Ormindo». 
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2»  M.  A.  ZlANi,  Sinfonie  zu  «Suhiava  fortunata^ 

1674. 


I.  Viol. 

II.  Viol. 
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6.  Maüritio  Cazzati. 
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Garl  Heinrich  Qraun. 

La  battaglia  del  ße  di  Prussia. 

mitgeteilt  von  ' 

Albert  Mayer-Reinach. 

(beriin.) 

Die  Afîirkns-BibliotlR'k  in  VtMit'dig  i>irf,'t  untri-  ihren  musikalischen 
Schätzen  ein  l£la vierstück,  ])etitelt:  ^la  battmjlui  d<l  ]{(  i\i  J^n/ssia.  m/t- 
rerto  pir  it  centbtdo  f/ol  >Si(/i\  (iraiin«.  Wr»nii,'<  r  >«'iiies  niiisikalischeii 
Wertes  als  seiner  technisclien  Stiukdir  hull>er  verdient  ea  dies  kurze 
Klavierstück,  als  Zeuge  s«'inti  Zeit  wieder  aus  Bibiiutheks-Stiiub  ans 
Tageslicht  gebracht  zu  werd«'ii.  W  ekher  von  den  Trägem  des  >»ameus 
»Graun«  der  Komponist  i^t  und  zu  welciier  Zeit  das  Stück  entstand, 
darüber  können  wir  zu  ziemlich  sicherem  Ergebnis  kommen,  da  wir 
einerseits  wissen,  daß  CVirl  Heinrich  (jiraun  im  Auftrage  Friedrich's  des 
Großen  Mitte  1740  bis  Glitte  1741  behufs  Anwerbung  von  Sängern  und 
Sängerinnen  für  die  in  Berlin  zu  errichtende  Oper  in  Italien  herum- 
reiste,  andrerseits  im  Dezember  1740  der  erste  schlesische  Krieg  seinen 
Anfang  nahm.  Granu  hat  ohne  Zweifel  Uber  die  heimischen  Vorgänge 
und  die  Schlachten  seines  Königs  nach  Italien  Bericht  erhalten,  und 
das  hier  abgedruckte  Klavierstück  scheint  demnach  als  Gelegenheits- 
Komposition  in  diesen  Monaten  der  italienisdien  Reise  entstanden  zu 
sein,  wahrscheinlich  gerade  während  Graun's  Aufenthalt  in  Venedig. 
Hierfür  spricht  die  Tatsache,  daß  Venedig  das  soweit  bis  jetzt  bekannt 
einzig  existierende  Exemplar  der  Komposition  besitzt  Ob  dieses  Vene- 
zianer Exemplar  eine  Abschrift  oder  ein  Autograph  ist,  konnte  ich  mit 
Sicherheit  nicht  entscheiden. 

Kritische  Bemerkungen. 

1;  Die  Siclh*  i:4t  iu  (l<  r  Handofbrift  selir  unduutlicli ,  das  (P  der  rtchtcu 

Haud  auf  4  könnte  auch  <;'•  hoißeii.    Analog  dem  üweitfolgeudeu  Takt. 

wo  das      sehr  deutlich  ist,  habe  ich  gesetzt. 
2  Auf  4  steht  tu  der  rechten  Hand  g'^d^,  dais  7  ist  imtiiilich  unmöglich. 
'àj  Der  Akkord  der  rechten  Hand  auf  1  beißt  iu  der  Uaudsohrifb  a^e^e^f 

es  muß  natürlich  heißen  f/^c-'^^. 
4y  Der  Baß  hat  auf  4  iu  der  ilnudschrift  eis  a  /'a;  statt  /*  muß  c  gesetzt 

werden. 

5  I  n  tli  I  Handschrift  wechselt  nul"  4  der  Baß  in  diesem,  und  dem  folgt-n- 
d«>n  Takt  in  d<ifa,  was  uurichtie  zu  sein  scheint,  namentlich  da  die 
Ix^idiM)  folnrondon,  genau  entsprechenden  Takt«  keinen  Akkordwechsel  auf 
4  im  Baß  zeigen. 

6)  Der  vierte  Teil  dea  Taktes  fehlt  in  der  Handschrift,  ich  ergSnse  ihn 

entsprechend  dem  vorhergehenden  und  folgenden  Takt. 

7)  Die  Handschrift  seigt  hier  d^a^ß.    Statt      muß  offenbar  ateheu. 
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Marie  Fei  (1713-1794) 

par 

J.-G.  Prod'homme. 

(Paria.^ 


Paimi  l'incomparable  collection  des  pastels  de  Maurice -Quentin  de 
La  Tour,  <  peintre  du  roi  Louis  XY»,  que  possède  la  ville  natale  de 
Saint-Quentin,  au  milieu  des  figures  de  financieFS,  de  musidenSf  d'ajbbés,  de 
philosophes,  de  femmes  du  monde  et  de  personnages  princiers,  une  physio- 
nomie entre  toutes  sollicite  Tattention,  tellement  elle  étonne,  ainsi  jux- 
taposée à  celles  de  ses  contemporains.  Elle  fait  penser,  dans  cette 
société  du  plus  pur  dix-huitième  siècle  français^  à  quelque  belle  esclave 
turque,  avec  ses  grands  yeux  orientaux,  fendus  en  amande,  d*Qn  éclat 
troublant,  son  nêz  allongé,  sa  bouche  assez  large,  surmontant  un  menton 
d'une  (  ourLc  régulière  qui  donne  au  visage  entier  une  forme  parfaite 
d'ovale  allongé.  Les  clieveux  ne  sont  pas  poudrés,  et  simplement,  in- 
clinée vei*8  la  tempe  droite,  une  légère  gaze  bleuâtre,  sembLiMc  i\  une 
calotte  turque,  les  cadie  en  jmrtie.  retenue  par  un  ruban  d  or  ou  s'ac- 
croche une  fleur  rouge,  près  de  la  tempe  gauche,  h  roiuîroit  où  la 
coiffure  coupe  obliquement  le  front.  Ce  portrait  où  La  Tour  semble 
avoir  mis  toute  lu  passion  qu'il  ressentit,  pendant  les  trente  dernières 
années  de  sa  vie,  pour  le  modèle,  est  celui  de  Marie  Fel  qui  fut  près 
d'un  demi-sioclo,  an  th(^Atre  eonime  au  concert,  la  cantatrice  la  plus 
fêtée  des  diilettautes  parisiens,  avec  Tinimitable  Pierre  de  Jélyotte. 

T. 

Contrairement  si  l'a'^^ertiuii  presque  generale  des  biojîrapliie>>  courantes, 
Marie  Fel  na(juit  à  Bordeaux,  non  pas  en  171(>,  niais  en  1713,  le  24  octobre. 
Elle  étiiit  fille  léçjitinir  de  Henry  Fe!,  ortranisto,  et  de  Marie  Deracle, 
habitant  paroisse  Saint» -Eulalic;  elle  lut  iiaptisée  huit  jours  plus  tard  à 
la  cathédrale  Saint- Aîuli  é  '  . 

Fille  de  nnisici»'n,  niali^'ré  l'absence  de  renseignements  positifs,  on  peut 
affirmer  que  la  future  étoile  de  TAcadémie  royale  de  musi<jue  apprit  de 
très  bonne  heure,  ainsi  que  son  frère  dont  il  sera  question  plus  loin,  les 
principes  du  chant.  Vraisemblablement,  elle  passa  les  vingt  premières 
années  de  sa  vie  à  Bordeaux,  jusqu'au  jour  où  quelque  recruteur  du 
prince  de  Carignan  vint  Tenlever,  conune  son  frère,  à  sa  famille  pour 

1)  Voir  plus  loin,  Appendice  1. 

32* 
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rengager  à  TOpéra  de  Paris.  £Ile  débuta  an  Concert  spirituel  des 
Tofleriee,  suivant  Pusage  alors  établi,  le  premier  novembre  1734.  Le  pro- 
gramme de  ce  jour  portait  VErsttrgat  Deus,  motet  de  Mondonville, 
«dans  lequel,  dit  le  «Mercure  de  France»  la  D^'*  Feld  (sic)  chanta  pour 
la  piremière  fois  différents  rét  its  avec  beaucoup  d'applaudissement,  de 
même  que  la  Petitpas  et  le  Sr.  Jeliote.»')  Le  8  décembre,  où 
Ton  donnait  le  Benedicius  de  Tjalande,  le  môme  journal  rapporte  que 
'la  D"""  Feld  chanta  différents  Récits  dans  les  grands  Motets  avec  beau- 
coup de  justesse,  de  niêmô  que  le  Sr.  Jeliote  dans  deux  Aire  Italiens.» 
Elle  y  rei)arut  le  jour  dr  Norl  dans  un  petit  motet  de  Mouret  «qui  fut 
très-gouté. »  2}  A  rOpéra  «la  I)""  Fell»  débutait  le  29  octobre,  dans  le 
prologue  de  FluLoturk^  (jui  avait  été  remis  h  la  scètie  dix  jours  aupara- 
vant, par  le  rôle  de  Vénus  ^i;  et  dans  une  reprise  de  \ Ipliuj^-nie  de 
Duché,  Desmarets,  Daiicliet  et  Campra,  par  le  rnle  d'Electre,  oCl 
elle  doublait  la  Petitpas.  Le  < Mercure»  constatait  à  cette  oceasion  qu'elle 
était  «de  plus  en  plus  iL'oûtée.»*]  Pciui.mt  plusieurs  mois,  où  son  succès 
va  sans  cesse  grandissant,  elle  remplit  les  rôles  secondaii'cs  réservés  aux 
débutants;  le  21  mai-s  1735  quelques  jours  avant  la  clôture  annuelle,  elle 
chante  à  la  représentation  à'OmpJiale  «pour  les  acteurs»  ^j,  une  cantatille 
comme  on  avait  coutume  d'en  intercaler  souvent  dans  un  acte  ou  un 
entr'acte,  pour  le  seul  plaisir  d'applaudir  un  chanteur  on  une  cantatrice 
aimés  du  public. 

Le  5  mai  suivant,  à  la  réouverture  de  l'Opéra,  elle  joue  dans  le  pro- 
logue des  Grâces^  ballet  héroïque  en  trois  actes  de  Boy  et  Mouret,  le 
rôle  de  l'Amour. 

Elle  a  figuré  aux  concerts  des  2  février,  25  et  30  mars  et  l*'  avril,  de 
même  qu'elle  fera  à  celui  du  9  juin,  reçue  «avec  applaudissement»  comme 
toujours,  chantant  «avec  autant  de  justesse  que  de  précision»,  suivant 
l'expression  un  peu  naïve  du  chroniqueur  musical  contemporain,  des 
motets  de  Mouret  ou  de  Destouches*).  Bien  ne  semble  devoir  réloi^pser 

1)  Mercurr  fh  Frnn'-r ,  Tiovrinlire  1734,  )>.  2.')21.  C  rst  par  errf»iir  que  dnns 
Tétude  sur  Jélyotte  paru  dan»  les  ,Satmnrlf»iiiiic  tie  UMJl  j  .  (üH  ,  on  lit  i|ii<'  pas  une 
seule  fois  cet  artiste  ue  chaula  au  Cûucert  spirituel;  il  y  liguru  au  moiuh  ju»qu'en 
mar«  1736. 

2)  Mercurr  de  Fniif  > ,  décfmbn»  1734,  p.  2733. 

3  Parfaict     !  /       historiqw  de»  Theaire«  de  Pari»  1736,  1736  &  1737  (raim- 

pression  par  Puugiii,  187fi;. 

4  Mercure  de  France,  dét-einbre  1734,  il,  p.  2^30. 

5]  Parfaict,  Agenda  historique  de  rannée  1736.  «On  donna  hier  Omphaie  oil 
chunta  ^Pt*  de  Fel;  elle  devient  de  jour  en  jour  Tobjet  de  no»  espérances  pour  remplacer 

1%  Petitpas.  qui  dt'viunt  de  jour  en  jour  plus  mauvaise.»    Journal  de  la  OoÊOt  ei  4e 
itt  Ville,  pub.  jtar  Kd.  Barth.'lemy.  18<;9;  p.  28,  23  mars  1736.) 
G  Mercure  de  France,  avril  1735,  p.  817;  juin,  p.  122U. 
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du  théâtre,  quand,  à  la  date  du  18  juillet,  elle  signifie  son  congé,  et 
quitte  «ledit  jour>,  en  compagnie  de  son  ûrère.  Aussitôt  Tadministration 
de  la  Maison  du  Roi,  fjui  avait  l'Opéra  dans  son  dôpurteraent,  adresse  à 
Thuret  la  lettre  suivante^  rappelant  le  règlement  de  1713  qui  obligeait 
lee  acteun  à  demander  leur  congé  an  moins  un  semestre  d'avance. 

«A  Ver»  le  80  JuiUet  1736. 
'M.  Thuret,  Directeur  de  TOpera. 
«J'ay  M.  rendu  compte  »u  Roy  en  Tabsence  de  M.  le  Comte  de  Maurepas 
du  placet  des  S'  &  D^'^  Fel  qui  demandent  permission  de  se  retirer  des  a 
present  de  VAeademie  Boyalle  de  Mtuique,  Sa  Ma*''  vent  absolument  qn^aociuis 
aoteun  ne  pnieeent  se  retirer  qu'ils  n*ayent  demandé  leur  Congé  six  mois 
auparavant  et  pur  conseqiiotice  sic)  vous  ne  devés  point  accorder  le  Congé 
que  demandent  les  S'  &  D  '*  fel  sons  quelque  prétexte  que  ce  paisse  estre. 
Je  suis  M.  tout  a  vous').» 

Il  faut  croire  que  les  Fel  avaient  des  protections  puissantes,  car 
Tactrice  ne  rentra  au  concert  spirituel  ijue  le  2  février  suivant  et  réin» 
tégra  rOpéra,  à  PiUjues  1736,  avec  1200  livres  d'appointements  au  lieu 
de  1050  qu'elle  avait  an  début,  plus  30()  livres  de  gratiHcation. 

Peut-être  faut-il  ])l;u  t  r  pendant  cette  al))*ence  de  l'opéra  son  séjour 
î>  Amiens,  où  elle  chunüi  au  Concert  =<lu  temps  qw  M.  de  Ohauvelin 
en  était  intendant».'')  Cinquante  ans  j»lu^  tard,  Marie  Fel  faisait  elle- 
même  allusion  à  ce  petit  événement  de  sa  vie  artistique  et  l'inspecteur 
de  police  Meunier,  ii  la  fin  de  son  rapport  sur  ï  Etat  présent  des  Actrices 
de  l'Opéra  le  ra})pelait  brièvement  dès  1752. 

Kn  même  temps  qu'elle  fai.sait  sa  renti'ée  aux  Tuileries,  la  jeune 
Ijordelaise  était  admise  au  «Concert  chés  la  Reine»  dont  elle  sera  long- 
temps l'une  des  étoiles. 

Marie  Leszczinska,  que  l'histoire  a  trop  délaissée  au  milieu  de  son 
cercle  d'amis  fidèles  et  sérieux,  possédait  une  instruction  solide  et  mou- 
trait  pour  la  musique  un  goût  que  sa  jeunesse  passée  en  Allemagne  lui 
avait  permis  de  développer.  Pendant  de  longues  années,  &  la  cour,  tan- 
tôt à  Versailles,  tantôt  à  Marly  ou  à  Fontainebleau,  la  reine  de  France, 
tandis  que  Louis  XV  se  divertît  à  la  chasse  ou  s^abrutit  dans  ses  débau» 
cheS|  aime  à  se  faire  jouer  «en  concert»  les  opéras  que  la  Ville  vient 
d*applaudir  ou  applaudira  demain.  Le  «Mercure  de  France»,  dans  ses 
cahiers  mensuels,  le  duc  de  Lujnes,  l'un  des  familiers  de  Marie,  notent 
chacun  à  sa  façon,  les  programmes  et  les  noms  des  artistes,  qui  partiel- 

1  Arch,  de  TOpcra  Maison  du  Uoy.  Dépêchent  relativtn  à  C Opéra.  Ms.  ^copie 
moderne;,  I,  fo.  78. 

2;  Mereure  de  France  {février  1736),  p.  S711  noue  apprend  que  le  concert  de  oe 
jour  se  termina  par  le  Ihmiétus  reijnatlt.  d.-  Lalaude,  «dans  lequel  la  D'I«  Pel, 
ri-drvnnt  Aotrice  de  rAca'Irini^*  Koyale  de  Musique,  ehanta  différents  Sécite  avec 
applaudissement.»      '6i  Vuir  plu«  loin  ses  lettres. 
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pent  à  ces  solennités  musicales.  «L'ex<*oution>  d'un  opéra  durait  dt-ax  ou. 
plus  souvent,  trois  séances.  Ainsi  le  13  février,  où  l'on  achève  de  con- 
certer Thésée  commencé  le  6  et  continué  le  8,  après  avoir  elle-même 
chaut»'  flans  la  pièce,  M"*  Fel  chante  pour  la  première  fois  au  Otmcert 
de  la  Reine,  le  Triomphe  de  l'ÎIiimm,  cantate  de  M  ou  ret.  Les  20  et  22. 
elle  parait  dans  ks  Imles  galanka;  le  18  mars,  nous  la  retrouvons  au 
Concert  spirituel,  en  compagnie  de  Jelyotte;  puis  à  la  reouverture  de 
rOpéra  le  10  avril,  de  nouveau  dans  les  Indes  galantes;  M"*  Fel,  constate 
le  «Mercure»,  «dont  la  voix  fait  beaucoup  de  plaisir,  a  chanté  le  princî* 
pal  BoUe  dans  la  preimère  Entrée,  avec  applaudissement.»  *) 

Durant  deux  ou  trois  anS|  on  ne^  lui  confie  encore  que  des  rôles 
secondaires  dans  les  pièces  nouveUes  ou  dans  celles  du  répertoire^); 
mais  on  lui  fait  souvent  chanter  des  airs  détachés,  français  ou  italiens, 
des  cantatilles'].  Et  déjà  les  poètes  lui  adressent  des  vers.  Yoîd  deux 
de  ces  poèmes  comme  la  muse  de  Fépoque  en  inspirait  quotidiennement 
aux  galants  correspondants  du  «Mercure»: 

Vers  i\  Fei. 

On  dit  (pie  Jaiis  la  Tliruro  un  chantr«  hnrmonieux 

Pur  les  doux  sons  d  une  voix  admirable 
Arrêtoit  des  torreus  le  cours  impétueux; 

Mais  ce  rapport  est  une  fable. 
Je  connotB  un  prodige  encore  plus  merveilleux 

Que  touä  ceux  (jue  nos  bons  ayeuz 

Nous  riicontent  de  leur  ()r|)liéc. 
Une  Syrene  aimable,  une  touchante  Fée, 

Par  son  Art  inspiré  des  Dieux, 
Par  les  accords  chnrmans  d'un  chant  nii-lodienz, 
Fait  sentir  ce  qu'Amour  eut  jamais  de  plus  tendre, 
£j)chaiue  tous  les  cd-urs,  rîivit  tous  les  esprits, 

£t  le  plus  aémillunt  murquis 
Deux  heures  sur  un  banc  est  doucement  assb^} 

Et  presque  muet  pour  Tentendre. 
Mais  ce  n^est  pas  assez  que  d'enchanter  Paris; 

Elle  a  forcé  la  jalouHe  Ttulie 

A  lui  céder  la  couronne  et  le  prix 

De  TArt  diyin  que  les  Lultts 

Ont  échauffé  de  leur  génie. 

Ces  faits  ches  la  postérité, 

1)  Mercure  de  France,  avril  lïiki,  j».  166. 

8)  Voir  TAppendice  I,  Marie  Fel  &  T Opéra. 

3]  Ainsi  le  81  novembre  1736,  à  la  représentation  de  Mêdée  et  Jattm^  ce  qui  la 

fait  «iiniver<?el!emeTit»  applaudir  [Mercure  de  France,  novembre,  p,  2Ö42].  De  même 
les  17  et  22  mars  17!^,  pour  la  «capitntion»  d<'s  affcnr«?   Id..  mars,  p.  566). 

4;  Allusion,  eoit  aux  banquettes  qui  étaient  alurs  placées  sur  les  cûtéA  d  c  la  scène 
à  rOpéra;  sott  à  cdlea  qui  garnissaient  alors  la  salle  du  Concert  spiritud. 
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Portant  tout  Tair  do  songe», 
Passeront  pour  menaonfes: 
Ils  sont  pourtant  la  pure  vérité* 

J.  B.  Guis. 

Autres  Vers,  d*un  homme  du  monde. 

Sitôt  que  le  soleil  parott  sur  l'horiaon, 

On  voit  les  astres  disparoître;  , 

L'éclat  de  leur  souverain  maître 

K^admet  point  de  coniparaisou. 

Fel,  connoîases  votre  avantage, 

Votre  destin  est  bien  {dus  doux; 

Car  vous  partagez  notre  hommage 

XjQirsqae  Tamour  chante  avec  voua*}. 

Avec  l'année  1739,  les  grands  rôles  des  pièces  nouvelles  ou  des 
«remise»  d'ceuvrt  s  anciennes  commencent  à  échoir  à        Fel;  elle  est 

successivement  Héhv  dans  le  ballet  des  Fêtes  d'IIébé  de  Rameau;  San- 
garide  dans  VAtys  de  LuUy;  Hêsiom  dans  la  tragédie  lyrique  de  Dan- 
chet  Après  s'être  contentée  rlt  s  rôles  de  l'Amour  ou  de  Vénus  dans 
les  prologues  d'opéra  et  de  ballet,  on  lui  confie  deux  et  trois  person- 
nîiges  différents  do  ces  pièces  à  tiroirs  qae  sont  presque  toutes  les 
compositions  de  cette  époque.  C'est  elle  qui  remplit  les  premiers  rôles 
de  Rameau  dans  leur  nouveauté:  dans  Znïs,  Nais,  Zoroasfrr,  l'un  des 
chefs -flNtuvre  du  vieux  maître,  In  (htirlandr,  1rs  Surprises  de  l' Arnour^ 
etc.  Kilo  cri'»'  encore,  dans  les  dernières  années  de  sun  séjour  h  l'Opéra, 
YAuron  ,  ÏAleim/iffffrp  de  Mondonville  et  la  Colette  du  Devin  du 
V(lla<ff  de  J.-.T.  R  oussea  u. 

Autant  qu'il  est  possible  de  s'en  rendre  compte  par  les  documents  de 
l'époque,  pendant  le.s  vingt-cinq  années  qu'elle  fit  partie  de  l'Académie 
royale  de  musi(jue,  Marie  Fel  participa  à  plus  de  cent  premières  représen- 
tations ou  repri.scs.  Elle  ne  prit  sa  retraite  définitive  qu  à  la  lin  de 
1758.  Son  traitement  comme  premier  sujet  s'élevait  î\  3CHX)  hvres  d'ap- 
pointements, et  1000  livres  de  graLilicution.  Elle  obtint  une  pensi(m 
de  1000  livres  et  ."j(jO  de  gratification  annuelle  3;.  Le  ministre  de  la 
Maison  du  Boi,  au  moment  où  elle  demandait  son  congé,  lui  accorda 
ce  «traitement  distingué»  par  un  certificat  flatteur  dont  il  faisait  part 
en  même  temps  aux  directeurs  de  l'Opéra. 

1  Cl  s  (Unis  pièces  de  vers  N.  iit  .  itées  par  Grégoir,  Qhiret  de  rOpêro  (^ru* 
xeUei.  1878-1881 ,  tome  II,  p.  1(10-161. 

2j  Outre  lo  catalogue  des  rôles  remplis  par  M"«  Fel,  que  Ton  trouvera  plus  loin, 
Appendice  I,  Marie  Fel  à  T Opéra,  le  lecteur  ett  prié  de  se  rapporter  à  Tétude  tor 
Pierre  de  Jélyotte  dont  celle-d  n*eat  que  le  complément  néoessaiie.  ißanmd' 
bände  der  IMG.,  août  1902.} 

3}  Arch,  de  l'Opéra.  Èlai  du  penmnei.  Mémoire.  Cf.  App.  1. 
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«A  Y«n>^  le  9  Avril  175B. 
€A  Mad«"«  Fel 

«Lea  Services  que  vous  avez  Mademoiselle  rendns  a  l'Académie  Roynllp 
de  Musique  avec  rappluudissem^  du  public,  vou.s  ont  mérité  un  Traitement 
distingué  et  comme  vous  avez  demandé  et  obtenu  dès  le  mois  de  mars  votre 
Congé,  TOUS  ponveE  être  asenrée  d*nne  Pennon  de  1000"  de  retraite,  et  d*ttne 
Gratification  annuelle  de  500";  j'écris  en  eoneé^aenee  h  M"  lee  Goncessionnaxree 
du  Privilège  de  l'Opéra,  mais  je  compte  qu  étant  nécessaire  au  Théâtre  et 
agréable  nu  public,  vous  suivrez  la  Promesse  que  vous  serez  eu  etat  de  senrir. 
Vous  connoiâses,  Mademoiselle,  les  sentimens  que  j'ai  pour  vous.» 

«A  Vers"«"  le  9  Avrü  1757. 

«M"  Bebel  &  Fran  cœur  Ceeaionnaire  (sic) 

■  de  1  Opera. 

«La  D**"^  Fel  ayant  Mrs  demandé  son  Congé  méritant  par  les  ser>'ic«;s 
quelle  a  rendus  a  VAcademîe  BoyaUe  de  Mmi^iae  na  Traitanoit  distingué,  il  lai 
a  été  assuré  des  le  mois  de  mars  d«r  une  Retraite  de  1000*  et  une  gratifica- 
tion annuelle  de  500"  sur  l'Operfi,  mais  estant  nécessaire  au  Théâtre  je 
compte  quelle  suivra  la  promesse  qu'elle  m'a  faite  de  ne  point  quitter  tant 
qu'elle  sera  en  état  de  tHirvii*.    Je  vous  suis,  Messieurs,  entièr'^  dévoué^).» 

La  bénéficiaire  ne  se  fit  pas  prier  pour  rester  le  temps  nécessaire  h 
pourvoir  à  son  remplacement.  Depuis  quelques  mois,  elle  montrait  l'art 
du  chant  à  une  jeune  tille  de  dix-sept  ans  dont  M"*  Clairon  formait  le 
jvu:  le  15  décembre  1757,  Sophie  Arno  nid  débutait  dans  /rs  Amours 
des  Dieux;  elle  remplaçait  sa  maîtresse  le  13  avril  suivant  dans  le  pre> 
mier  n'de  (ÏKn^c  et  LorwiCj  après  avoir,  à  ses  côtés,  joué  celui  de  Vénus- 
Dans  les  F<'tes  de  Sfijfhos  (reprise  du  mardi  9  mai\  Marie  Fel  jouait  dans 
la  deuxième  entrée  le  personnage  d'Erigone  et  Sophie  dans  la  troisième 
celui  de  Psych»';  enfin  toutes  deux  paraissaient  ensemble  d:ins  rroser}tiiu\ 
^^'l^vp  renijdissant  le  rôle  princijial  et  la  maîtresse,  celui  plus  modeste 
d'Aréthuse,  «Le  jeu  de  M^'*  Fel.  dans  A/rt/tusc,  écrivait  un  contemporain, 
n'a  pu  remédier  la  froideur  de  s..n  r<.lt  ;  mais  sa  voix  brillante  et 
légère  à  toujours  un  cbnmie  nouvt  au  t  était  le  14  novenibi-e  1758, 
Marie  Fel  pouvait  tb s(u mai- aliandunner  sans  inijuiétude  la  scène  lyrique; 
elle  avait  tiouvé  eu  Sophie  Arnould  une  remplaçante  digne  d'elle. 


1  Arch,  de  l'Opt  ra,  n) s.  2479  {copie  moderne^.  3hüon  du  Roi^  DipidiM  rdai, 

à  V Opéra,  I.  il  190  191. 

2  Citation  extrait»-  'If  "?  (Ihtirrs  de  ropt'ra,  II,  p.  212.  Cet  ouvrage  de  (irégoir, 
compilation  très  utile  mais  fort  indigeste,  est  rempli  do  renseignements  exact«,  mais 
Bnllement  coordonnés  et  manque  abBolttment  de  critique.  Le»  lOurcM,  entce  sntM 
choses,  sont  rarement  ou  trop  vagaeipent  indiquées.  Xi^eitrAit  ci-deMQ*,  par  exemple» 
provient  d'une  «Chronique  du  temps»  (?)  qui  n'est  autre  que  le  Mercme  dt  Annoe 
décembre  17ô8,  p.  187^. 
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n. 

Daquin  de  Ohateaulyon,  le  fils  da  célèbre  oiganiste,  qui  publiait 

en  1752  la  première  partie  de  son  «Siècle  littéraire  de  Louis  XY», 
s'exprimait  ainsi  sur  la  caatatricer  &  l'époque  où  elle  brillait  de  son  plus 
vif  éclat: 

«Le  nom  le  M^'*  Fel  inipire  une  joie  secrette.   On  se  représente  sur  le 

champ  une  Actrice  merveilleuse.  On  se  dit  avec  sntisfiiction,  1h  voix  le  M''^ 
Fel  est  (Vnne  précision  admirable  &  d'une  h'^^ft'Tete  singulière.  On  fait  plus, 
oTi  \  nie  à  1  Uperii  ]orsi|u'elle  chante',  on  la  trouve  toujours  nouvelle,  toujours 
bniliiiite,  c'est,  dira  M.  l'Abbé  de  la  Porte,  Auteur  des  vers  que  vous  allez 
lire:  c^eet  un  timbre  d*argent:  qu'on  en  juge  par  ee  eeul  trait,  elle 
ehante  ^italien  et  le  provençal  comme  H"*  Fauetine  quand  elle  étoit 
bonne. 

«Quelle  voix  l/jj-ère  et  sonore! 
«Ah!   que  vouH  in'iiisj)ii'e7  de  feux. 
•  De  Fel;    vos  doux  aceeus  rendent  plus  tendre  encore 

<L*amour  qui  brille  dans  vos  yeux! 

«n  n'y  a  point  d'Opera  du  .  grand  Rameau  qae  cette  Fée  n'embellisse, 
&  je  juge  h  l  air  satisfait  dont  elle  diante  sa  Musique,  qu'eUe  lui  donne 
la  préférence  sur  toute  antre.   On  ne  fait  ordinairement  usage  de  son  Heu  & 

de  sa  vivacité,  <jue  pour  ce  qui  non?  pltiît.  Le  bon  yoût  que  montre  en  cela 
M"*  Fel,  est  une  raison  de  plus  pour  la  faire  adorer,  je  n  en  dis  pas  trop, 
des  véritables  couuoisseui's.  Prenez  donc  pour  vous,  incomparable  Actrice, 
ce  que  K.  Gresset  a  dit  avec  enthousiasme:  voix  charmante,  voix  présente 
à  mes  pensées,  je  voudioîs  tVntendre  toujours;  tes  éclats,  tes  cadences,  tes 
sons  agréablement  mélangés;  lettr  variété,  leur  simetrie.  leur  alliance,  tout 
dans  toi  est  ravissant.  Que  de  volupté  tu  verses  dans  mon  âme!  Croiroit- 
on  te  vanter  beaucoup,  en  comparant  tes  accords  à  ceux  de  Philomele?  Non; 
les  sons  uniformes  &  inarticulés  du  tendre  Bossignol  ont-ils  l'expression,  l'ame 
&  la  vie  des  tiens?  Toujours  belle,  toujours  séduisante,  chaiiue  son  que  tu 
fais  édore,  est  nn  sentiment  qui  pénètre  le  cœur  &  qui  captive  les  sens.» 

Après  ce  panégyrique  de  Marie  Fel  et  celui  de  sa  camarade  M"*  Che- 
valier, «les  deux  plus  fameux  Actrices  de  ce  temps>,  Daquin  ne  loue 
pas  moins  l'une  que  l'autre  comme  chanteuses  de  concert: 

«Je  quitte  l'Opéra  pour  vous  transporter  au  Concert  apiritutl,  ajoute  l'écri- 
vain.   Vous  voyez,  Monsieur,  que  nos  deux  Actrices  n'y  brillent  pas  moins 

(ju'fi  ce  grand  Spectacle  d'où  nous  sortons.  Vous  les  trouvez  les  mêmes,  & 
il  vous  semble  f[u'e]loH  ré|t.infU>nt  de  nouvelles  grâces  sur  les  sublimes  motets 
des  Lalaudes  et  des  Mondouvillets  .  .  .»^}. 

Un  autre  conteraporain,  qui  n'est  pas  riouvent  louangeur  pour  tout  ce 
qui  touche  au  théâtre  et  h  la  musique,  Collé,  donne  vers  la  même 
époque  son  appréciation  sur  les  mêmes  artistes: 


1)  D'Aquin,  Sik'h  littéraire  de  Louis  XV  oh  LeUret  mr  Iw  hommes  illutlres. 
1.  Partie  [1152)  p.  174-177. 
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«M  ''^  Chevallier  et  M"*  Fel  sont  bien  éloignée»  d^être  des  actrices,  «ui^ 
font  lu  dernirre,  dont  la  voiz,  légère  et  parfaite  en  son  genre,  n^eat  bonne 

tj[ue  pour  les  ariettes  » 

Longtemps  plus  tard,  La  Borde,  dans  son  c^èbre  Essai  sur  la 
Musique  aneierme  et  trntdeme,  constatait  que 

«pendant  vingt-cinq  ans  aa  voix  charmante,  pure,  argentine,  a  fait  les  plaisim 
du  public,  &  l'auroit  pu  faire  encore  plus  de  vingt,  si  sa  mauvaise  santé  & 
lu  délicatesse  de  sa  poitrine  ne  l'avoient  obligée  dUlfimdoîiner  le  théâtre  vcr*< 
1759.  M"*'  ir'ei  chantait  également  bien  le  Français  iV  1  Italien,  &  est  une  des 
Françaises  qui  a  le  mieux  chanté  l'Italien.  La  yoïx  est  toujoura  aussi  jeune, 
ft  étonne  encore  le  petit  nombre  d'amis,  à  qui  elle  a  consacré  les  dernières 
années  de  sa  vie,  &  (|ui  chérissent  autant  ses  qualités  personnelles,  quails 
ont  toujours  admiré  ses  différons  talens').» 

m. 

Marie  Fel,  désonnaîs  ne  figure  plus  qu'au  Concert  spirituel  et  &  celui 

de  la  Roine. 

Au  premier,  elle  parait  bientôt  ;\  la  tête  des  dessus»  et  garde  cette 
place  jusqu'en  1770,  année  ou  les  Sj>rcffirlfs  dr  J\uis  la  citent  \Mmv  la 
dernière  fois  comme  soliste;  son  nom  y  reparaîtra  en  effet  en  1782  et  1783; 
mais  on  est  un  surpris  de  la  voir  nommée  au  (piatrième  et  dernier 
ran?  la  pit  iuit-re  année,  au  troisième  rang  l'année  suivante,  parmi  les 
ehori>tr>.    11  s'agit  aloi-s  de  sa  nièce,  selon  toute  vraisemblancf*.'; 

Sauf  des  interruptions  assez  fréquentes  causées  par  lo  mauvais  état 
de  sa  santé  ^j,  Marie  Fel  parut  pour  ainsi  dire  sans  interruption  aux. 

1}  Collé,  Journal  «t  Mémoiru  (édit  Honoré  Bonhomme)  I,  p.  ô2,  février  1749. 
8)  La  Borde,  J^sai  sur  la  Mutique  ei  moderne  (1780),  IH,  p.  610. 

3^  Voir  la  collection  de  VAlmanach  historique  ilu  Théâtre  ou  Calendrùr  historique 
(t"-  rhrotviîogiiiur  tic  t'ii>8  les  Sperfnclrs  de  1751  ;\  1754  puis,  à  partir  de  rette  date,  la 
suite  de  la  mûme  publication,  sous  le  titre  spectacles  de  Paris.  Cette  publication, 
interrompue  au  début  du  XIX«>  siècle,  disparut  tout  à  fait  en  1816.  Voir  aussi  TAp» 
pendiee  VL 

4)  En  1746  et  en  1749,  par  exfni|>le;  en  1746,  elle  reparut  à  Topäa,  dans  les 
Fi'fr.^  Pnlymnie  le  12  octobre:  «^M'i»^^  Fel.  écrivait  alors  le  «Mercure»  'cité  par 
Gft'^oir,  II,  p,  249-2ßl  .  qu  une  liuigue  et  dangereuse  maladie  avoit  forcée  de  sal»- 
äcnier  du  théâtre  pendauL  plusieur»  mois,  a  reparu  dans  le  ballet:  les  applaudissemens 
réitérés  qu'elle  a  reçus  montrent  combien  le  pnbHc  est  équitable.  Sa  Toiz  est  plus 
belle  que  jamais;  nous  ne  dirons  rien  du  goftt  aveo  lequel  elle  chante,  nous  n^appren- 
drions  rien  à  personne.»  En  17')0.  tlle  rentre  an  Concert  le  8  décembre  et  y  reparaît 
le  25  du  même  mois,  après  une  «maluilie  fort  longue»  qui  «avait  privé  le  puhUc»  de 
sa  présence.  «Elle  excita  une  vive  joie»,  dit  le  chroniqueur;  «M'^^»  Fel  chaula  dans  un 
motet,  qu*eUe  enrichit  de  tout  œ  que  Part  peut  imaginer  de  plus  séduisant  et  de  plus 
agréable.»  Et  plus  loin:  «Jamais  Fel  n*a  mis  dans  son  chant  tant  de  giice, 
jamais  le  publie  n'a  paru  si  content  ;  ce  n^étoient  pas  des  applaudissemens,  o*étoit  du 
transport.»    Grégoir,  II,  p.  298.} 
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Tuileries  pendant  trente- cinq  ans.  Otter  les  petits  motets,  latms,  ita- 
liens ou  français  qu'elle  y  interpréta,  ou  les  «grand'^  motets  avec  chœur» 
dont  (^lumta  les  récits  serait  faire  Thistorifiue  du  Concert  spirituel 
pendant  sa  plus  brillante  période.  Il  nous  suffira  dVnumérer  quelques 
œuvres  qui,  grâce  au  nom  de  leurs  auteurs,  ont  été  Tobjet  de  commen- 
taires un  peu  détaillés  de  la  part  des  t  onteinporains. 

Pendant  la  direction  de  Mondonville,  de  1765  à  1770,  époque  où  le 
coijipusiteur  en  vogue  fait  chanter  ses  grands  motets,  c'est  Marie  Fel 
qui  en  est  la  principale  interprèle.  Elle  y  cliante  «avec  une  onction 
aussi  touchante  que  sublime  le  grand  tableau  du  Venife  adorr/HUs,  qui 
sera  toujours  la  base  île  la  réj»utation  de  Mondonville,  et  le  critique 
du  <Mercure»  la  propose  conime  modèle  }\  une  débutante,  M"*  Etienne: 
'C^u'elle  écoute,  qu  elle  étudie,  qu'elle  admire  sans  celle  M"''  Fel.  Ce 
sont  des  modèles  parfaits  qui  peuvent  seuls  former  les  grands  talens.»') 

Voici  le  30  mars  1751,  la  première  audition  de  Vin  converknâOi  de 
Bameau;  le  17  avril  1753,  peu  après  les  premières  représentations  du 
Devin  du  Village,  où  Fel  et  Jélyotte  ont  triomphé  une  fois  de  plus  à 
ropéra,  les  débuts  de  Jean-Jacques  Eousseau  dans  la  musique  sacrée. 
L'auteur  du  Discours  de  Dijon  fait  exécuter  par  la  créatrice  du  rdle  de 
Colette,  un  Salve  Regina  de  sa  composition,  M"*  Fel  le  chanta,  «comme 
elle  seule  sçait  chanter ....  On  a  trouvé  dans  ce  motet,  ajoute  le  «Mer- 
cure», beaucoup  de  chant  et  d'expression,  et  les  Connoisseurs  désirent 
que  M.  Bousseau  continue  à  enrichir  la  Littérature  et  la  Musique  Fran- 
çoise et  Latine  par  ses  Ouvrages. »>j  L'année  suivante,  où  presque  pas 
une  séance  n'a  Meu  sans  elle,  Marie  Fel  remporte  un  grand  succès  avec 
le  LaudaU  pueri  de  Fiocco,  compositeur  italien  dont  elle  interprétera 
souvent  des  motets;  un  peu  plus  tard,  en  1755,  elle  fait  apprécier  ceux 
du  chevalier  d'Herbain  «si  connu  en  Italie,  dit  le  «Mercure»  par  plu- 
sieurs grands  ouvrages  qui  ont  reçu  rappro])ation  générale.  »  ^} 

En  1757,  toujours  dans  le  motet  de  Fiocco,  elle  chante  «avec  ce 
goût,  cette  légèreté  et  cette  précision,  qui  la  rendent  si  supérieure  dans 
son  art.»*)  L'année  suivante,  retirée  de  l'Opéra,  elle  paraît  au  même 
concert,  auquel  son  élève  Sophie  Arnould  «a  attiré  la  foule  ainsi  qu'à 
rOpéra.  La  Sale  étoit  pleine  à  quatre  heures  et  demie»,  ajoute  le 
«Mercure».  *J 

Ij  Cité  par  Grégoir,  III,  p.  40:  Compte-rendu  des  Concerts  de  nian*avril  1751. 

2)  Mrrnirr  i/r  Fniiicr,  1752,  juin,  1,  p.  164;  cf.  Grégoir,  III,  p.  65.  Lo  Salre 
regina  de  Kousseau,  tut  cliant»'  une  snmndn  fni?  qnelqnps  jours  plus  tard.  Dans 
ses  Confamùma  (livre  IX,  an.  1757,,  Rousseau  dit  qu'il  avait  composé  ce  motet  «pour 
mtdraioii^  Fel». 

3  Diaprés  Grégoir,  III,  p.  116,  M»*  Fd  oréa  le  principal  rôle  de  Oêtimène 

de  d'Horbain  ;l7ô6j.  Voir  App.  I.         4;  Grégoir,  II,  p.  157. 

ôj  Mercure  de  France,  mars  1708,  p.  li^  compte-rendu  du  concert  du  2  février. 
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Après  avoir  paôsé  quelque  temps  chez  Voltaire,  en  1759  Marie  Fel 
rentre  à  Noël;  elle  chante  un  motet  de  Mondou ville,  et  un  lu  revoit 
«avec  ]>laibir».  Son  succès  ne  diminue  pas;  quatre  ans  plus  tard  après 
l'avoir  entendue  au  loucert  de  lu  Pcutecùte,  on  j)uurruit  due  lie  M"«  Fel, 
écrit  le  chroniqueur,  *que  la  voix  est  encore  duns  sa  primeur  et  le  talent 
dans  toute  sa  force.  >2)  Jusqu'à  la  ûu  ce  sont  les  mêmes  éloges.  Ainsi, 
en  1763^  elle  chante  «avee  le  succès  et  les  a^bmâîssemens  ordinaires» 
et  «reçoit  les  applaudissemens  que  méritent  sa  Toix  et  ses  talens.»  *)  Cette 
même  année,  elle  interprète  le  Sähe  Jtegma  de  KohauU,  accom- 
pagnée  pBi  le  violoncelle  du  célèbre  Duport. 

Peu  avant  sa  retraite  définitive,  Fel  créa  le  nouveau  motet  de 
J.-J.  Bousseaii,  Ecee  iedea  kie  tommtis,  composé  en  1757  par  le  philo- 
sophe musicien  pour  M"*  d*£pimiy.  «Le  motet  eut  un  si  grand  succès, 
dit  Bousseau,  qu'on  Pa  donné  dans  la  suite  au  Concert  spirituel,  où, 
malgré  les  sourdes  cabales  et  Tindigne  exécution,  il  a  eu  deux  fois  les 
mêmes  applaudissemens.»  *J  Le  «Mercure»  trouva  «les  symphonies,  d*uii 
goût  agréable  et  nouveau,  ....  également  applaudies  avec  vivacité.»^) 

En  1766,  1767  et  1769,  année  où  les  relations  contemporaines  la 
nomment  pour  la  dernière  fois,  Marie  Fel  ne  cesse  d'apporter  au  Con- 
cert des  Tuileries  le  concours  de  ses  talents.  A  Pâques  1769,  avec  le 
chanteui*  Bich  er,  elle  exécute  le  Stabat  mater  de  Pergolese,"}  qui 
jusqu'alors  était  conti  '  aux  deux  Italiens  Dota  et  Alban ese.  L^année 
suivante,  les  «Spectacles  de  Paris»  poui*  1771,  ne  la  citant  pas  plus 
(jue  les  journaux  du  temps,  nous  devons  en  conclure  qu'elle  avait  défini- 
tivement ahandonné  la  carrière  de  virtuose.  Et  ce  n'est  pas  sans  éton- 
nement  que  nou>  trouvons  son  nom  dix  ans  plus  tard,  parmi  les 
choristes  (hi  concert,  ^fais  peut-être  s'agit-il  alors  de  sa  nièce  que  nous 
verrons  se  presenter  connue  S(.)n  liéritière  en  1794. 

Au  «Concert  chés  la  Jveine^.  il  serait  assez  pen  intéressant  de  suivre 
notre  cantatrice.  Les  ])roj;raninie-  de  Versailles,  de  Fontainebleau  ou  île 
JMarly  étaient  ideuticjues,  ù  peu  de  chose  près,  :\  ceux  de  lu  Ville;  opéra 
ou  concert,  la  cour  applaudissait  les  mêmes  œuvres  que  la  boui'geoisie 
de  Paris.  iJ  après  les  relutiuna  du  temps,  Marie  Fel  fierura  à  la  cour 
depuis  ses  débuts,  surtout  en  1739,  1742,  1713,  1714,  1745,  174Ü,  année 
pendant  laquelle  elle  crée  le  principal  rôle  dans  ZéUndor  (le  17  février] 
jou('  par  ordre  sur  le  théâtre  de  la  grande  £curie,  et  dans  la  ZélùiM  de 
Jélyotto  (3  et  10  mars).  Dans  le  même  temps,  elle  fait  partie  de  la  troupe 
du  théâtre  des  «Petits  Appartements»  créé  par  M"**  de  Pompadour. 

I  Voir  plu-  Wm  \ik  lettre  que  Voltaire  lui  adressa. 

2j  Grcgoir,  il.  i>.  270. 

8)  Merettre  *  Frame,  avril  1763,  p.  202-206. 

4:  J.-J.  Reil  -  - 1  :ui ,  Conf'.sstmiJi,  IX  1757  . 

fi)  Grégoir,  U,  p.  m        6j  Orégoir,  111,  p.  23. 


Digitized  by  Google 


J.-e.  n«d']MMDine,  Muie  Fd  (1718-1794).  495 

Le  4  ja&ner  1749,  elle  chante  dans  ropém  de  Roland,  chez  la 
Dauphine;  puis  le  3  mare,  chez  la  Reine,  dans  Delléophon;  le  20  avril, 
dans  MyrHe  et  Zélée  de  Roy  er;  le  14  janvier  1751,  dans  Ompkale;  le 
18  octobre  1752  elle  crée  dans  le  Devin  du  Village  le  rôle  de  Colette; 
Jean-. Jacques  lui-même  la  conduit  &  Fontainebleau,  en  compagnie  de 
(  rrimm  et  de  Raynal  dans  une  ▼oiture  de  la  cour').  L'année  suivante, 
le  16  mars,  chez  la  Dauphine,  en  présence  de  la  Reine,  elle  chante  Ar- 
mide;  Zaïde,  les  10  et  12  avril;  et  à  Fontainebleau,  en  octobre,  Phaëton, 
Daphnü  et  Egle  (29  octobre),  pastorale  en  un  acte  de  Rameau,  paroles 
de  CoU^. 

Pendant  une  dizaine  d'années,  soit  que  le  Concert  de  la  Reine  subisse 
une  interruption,  soit  que  la  chanteuse  ne  puisse  y  figurer  pour  toute 
autre  raison,  le  nom  de  Marie  Fel  ne  i)arait  plus  dans  les  comptes- 
rendus.  Les  dernières  fois  où  ceux-ci  signalent  sa  présence',  c'est  en 
1763:  le  9  février  à  Marly  ^î,  dans  le  rôle  d'Alcimadure;  et  le  28  no- 
venihre  171)4,  dans  un  divertissement  exécuté  devant  les  Enfants  de 
Franco,  à  Trianon,  à  l'occasion  d'une  collation  qui  leur  y  fut  i)résentée, 
Marie  Fel  jouait  un  rôle  de  fée  dans  ro  divertissement  où  figuraient  à 
SCS  côtés  Préville  (un  soldat),  Clairvail  (un  berger)  et  Kicher  (un 
paysan). 

Telle  fut,  succinctement  résumée,  la  carrière  artistique  d'une  des  plus 
illustres  cantatrices  de  l'Académie  royale  de  musique,  sous  le  règne  de 
Louis  XV.  Ce  n^est  là,  étant  donné  l'époque  où  vécut  Marie  Fel  et  la 
profession  qu'elle  exerijait,  que  sa  biographie  pour  ainsi  dire  apparoite, 
la  seule  connue  du  public.  Des  documents,  tant  administratifs  que  priTés, 
qui  datent  du  XVIU*  siècle  et  qui,  par  les  voies  bien  différentes,  sont 
parvenus  jusqu^à  nous,  vont  nous  renseigner  quelque  peu  sur  sa  vie  intime. 

IV, 

h'Etat  des  Actrices  de  l'oi>era  avec  leurs  ngcs  et  demrurcs  et  fes  iiotns 
de  leurs  Entreteneurs  au  ttwis  de  Septembre  1752^  dressé  par  l'inspecteur 
de  police  Meunier,  débute  ainsi: 


Noms 


ages 


Aetrices  récitantes 
De  Pel 


35  ans 


Demeures 


rue     Thomas  du 

Louvre  a  cote  de 
Thotel  Longueviile 


Amants 
Kt  greluchoii8 


Mutations 


1 


vit  avec  M. 
de  Cahusac 


li  Voir  J.-J.  R  ous<«caa,  Confession»^  VIII  (1752). 
8)  Grégoir,  H,  p.  269. 
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Et  dans  les  trois  gros  volumes  de  rapports  dressés  par  le  jtolicier, 
que  possède  aujourd'hui  la  Bibliothèque  de  l'Arsenal,  paimi  le  ramassis 
d'histoires  seandahnises  qui  réjouissaient  fort  le  crapuleux'  TiOuis  XV, 
amusé  de  ces  auecdotes  où  roident  pêle-mêle  les  noms  les  plus  arntori^'-s 
de  tonte  l'Europe  et  ceux  des  plus  illustius  couiUsaues  comme  des  plu> 
Viles  prostituées,  —  une  seule  page  concerne  la  D|'*  Jb'el  actrice  reci- 
tante a  l'opéra.    La  voici:  ,  , 

M""  FpI  La  D""  Fol  actrice  recitante  a  l'oper».  demeure  rue 

actrice  de  1  opera     S'  Thomas  du  Louvre  a  cote  de  1  hotel  de  Longueville. 
Bue      Thomas  du         Elle  est  petite,  brune,  âgée  de  33.  ä  3i.  ans,  la 
Louyre  P**'*  ^^^t  generdement  laide;  elle  n'en  veut  rien  croire 

■    y  cependant,  elle  a  la  yoix  belle. 

On  asBure  qu'elle  va  se  marier  avec  ^L  de  Cahuzar; 
ils  demeurent  a  côte  l'un  de  l'autre,  et  t'ont  ordinaire 
ensemble.  M  de  Cahuzac  a  fuit  les  paroles  de  Topera 
de  KaÏ8  et  de  Zoroaatre.  D  traTaille  ord*  poor  M. 
Rame  an.  O^est  un  petit  homme  brun  portant  per» 
ruque  a  peu  pros  le  même  nrrv  que  la  D""  Fel. 

elle  est  originaire  de  Bordeaux  a  chanté  au  Concert 
d'amiens'j. 

Pas  autre  chose.  Et  ti»ndis  (pie  d'autres  «tilles  de  l'opéra»  ont  de 
véritables  dos><iers  dans  les  rapports  du  pcdicier  Meunier,  M"*  Fel  iiy 
est  rappeli'f  [le'  par  cette  simple  mention,  rontrairenient  à  grand  nombre 
de  ses  edini mixuaius.  Marie  Fel  nous  apparait  connue  menant  une  vie 
relativement  régulit  re.  Citons  ce])<Mulunt,  sous  toutes  réserves,  le  pitssaffe 
suivant  qui  la  concerne,  dans  les  Ménioins  du  fameux  Casanova  de 
Seingalt. 

•En  portant  dt  s  TuIKtus.  <'iiit  Casanova,  Patu  me  conduisît  chez  uue 
tiiiiif'U^ü  actrice  de  1  Opéra,  (pii  sr  noinmoit  M"*  Le  Fel  f«<ir\  hit  n-ainu'-e  de 
tout  Paris  et  membre  de  1  Acudtmic  royale  de  musique.  Llle  avoit  trois 
enfans  dliarmans  en  bas  âge  qui  voltigeaient  dans  la  maison.  —  Je  les  adore, 
me  dit^lle. 

' —  Tis  le  méritent  par  leur  beauté,  lui  répondis-je,  quoique  chacnn  ait 
uue  expression  différente. 

« —  Je  le  crois  bien!  L'ainé  est  du  cluc  d'Annecy-;;  le  second  est  du 
comte  d*£gmonty  et  le  pins  jenne  doit  le  jour  à  Maisonrouge  qni  rient 
d^épottser  la  Romainville'). 

1,  Bil.liuth.  de  l'Arsenal.    l'npîn-H  ,ir  In  [Ir.fiUr.    Ms.  10237,  ff.  239  tt  240. 

2)  Le  Uomaiue  d'Auuecy  appartenait  aux  ducs  de  Savoie,  rois  de  Sarduigne. 

3;  MU*  Rotisset,  dite  de  Romainrille,  actrice  de  TOpéra,  du  Conoert  spirituel 
et  de  celui  de  la  Reine.  Masaon  de  Maisonrouge,  dont  le  mariage  aveo  la  Romain- 
ville  fit  scandale  en  son  teui[»s.  était  fils  d'un  riche  fermier  f^énérAl  et  receveur  général 
des  finances  de  la  gé-néralité  d'Amiens  de  1735  à  1767.  Il  avnit  p^rdn  femmf  en 
déeeml>re  17.')1.  Il  «était  depui»  longtemps  séparé  d'elle,  dit  un  contenqwraui,  et  en 
procès  pour  réparation.  H  a  toujours  entretenu  des  filles  et  eu  dernier  lieu  made- 
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«Ah!  «xcnsez,  de  grftce;  je.  croyois  que  voub  ities  la  mère  de  tous  lea 

trois. 

«Vous  ue  vous  êtes  pas  trompé,  je  la  suis. 

«En  di«ant  cela,  elle  regarde  Pato,  et  part  avec  lui  d'un  édat  de  rire 
qui  ne  me  fit  point  rougir,  mais  qui  mWertit  de  ma  bévue. 

«  J'étois  nouveau  et  je  n'avoîs  pas  été  »ccontuino  à  voir  les  femmes  empiéter 
sur  le  privilètjo  des  hommes.  M""  Le  itl  n  t  toit  pourtant  pas  effrontée, 
elle  étoit  même  de  bonne  compagnie;  mais  elle  étoit  ce  qu'on  appelle  au- 
desBua  dea  préjugés.  Si  jWois  mieux  connu  les  mœurs  du  temps,  j'aurois 
sa  que  ces  choses  ^totent  dans  l'ordre  et  que  les  grands  seigneurs  qui  par« 
semoit'iit  ainsi  leur  prog'énitnro  lai^^soiL'iit  k-urb  enfans  entre  les  mains  de  leurs 
mèreis  <  ii  leur  })uyant  de  fortes  peiusions.  Par  conséquent,  plus  ces  dames 
cumuluieut,  plus  elles  vivoieiit  dans  l'aisance 

Un  antro  autour  (Vduvra^'és  ?i  scandale,  Chevrior,  dont  rVilpor- 
teur»  parut  vers  le  début  de  l'aimt-f  1762,  se  faisait  de  son  côté  lécho 
de  bruits  malveillants  concernant  l'illustre  cantatrice.  On  en  jugera  |)ar 
bout  (le  dialogue  suivant,  qui  donnera  également  une  idée  du  ton  de 
cette  «histoire  morale»: 

«.  .  .  .  A'ous  pouvez  avoir  raison  à  quelque  chose  près,  dit  la  Mnrqiiise, 
mais  convenez  cependant  que  le  destin  de  ces  Filles,  dont  vous  nous  croyez 
jalousée,  est  de  mourir  dans  Topprobre.  Je  demande  pardon  à  Madmne,  si 
je  l'interromps,  repartit  le  Colporteur,  maie  je  suis  de  son  avis.  Voyez  la 
Cartout  qui  s'est  retirée  Doyenne  des  chœurs  de  l'Opéra;  .  .  .  Voyei  la 
Fel  qui  a  fait  de  no«  jours  la  üloire  de  l'Académie  Royale  de  Musique, 
et  dont  les  accents  enchanteurs  1  ont  disputé  long-tems  il  la  mélodie  du  . 
Boasignol.  Elle  crut  autiefois  honorer  un  Souverain  en  le  recevant  entre 
ses  bras;  elle  rendit  fou  le  tendre  Cahuzac')  qui  vient  de  mourir  dans  les 
logM  de  Charenton,  &  cette  précieuse  est  aigourdliui  réduite  à  qu^r  un 
regard,  ou     deshonorer  aon  goût 

Que  faut-il  retenir  de  ces  racontars?  A  quel  souverain  Chevrier 
fait-il  allusion?  Il  paraît  assez  difficile  de  le  savoir.  Quant  à  Thistoire 
de  Cahusac,  elle  est  bien  connue.  Në  vers  le  commencement  du  siècle, 
d*une  famille  noble  de  Montauban,  Louis  de  Cahusac  avait  été  sécretaii-e 

des  commandements  du  comte  de  ( 'I(  l  inont;  il  écrivit  diverses  tragédies, 
le  roman  de  Öiigrif  une  histoire  de  la  Danse  ancienne  et  moderne  et 

moiselle  Eotisset  de  Romainvillc,  actrice  de  TOpéra,  qui  n'est  ni  trop  jeune  ni  trop 
jolie,  et  qni  a  toi^jours  été  d*un  libertinage  public.»  Agé  de  doquante  et  un  an, 
Mlaisoorouge  se  remaria  le  H  février  1752.  Il  fut  de  nouveau  veuf  au  inoi^  de  mai 
suivant.      Y.  Biirîiiff.  Ji'uninf  (nnr-iloiii/ur  du  r<f/rir  de  L.  XW  III. 

p.  3(i6  Hti7  ;  lévrier  1102.  Lï.  Lh  lii^arr  u  rt  .  tomes  IV.  p.  105,  IX.  p.  10  et  XI.  p.  2Î). 
1]  Casanova,  Mit/iuiim,    D'après  (  anipardon,  L'Acud.  royale  de  Mmiqite,  1, 

p.  aoe-ao?. 

2,  «Poëte  lyn(iue.  joui<.sant  de  8000  livres  de  rente,  mort  de  chagrin  de  n'avoir 

pu  épouser  la  Fel.»     Note  de  Clievrier. 

^  Chevrier,  A»  Cnlpor!  i>r     Ifisfoirr  ninralc  it  rn'fiifue  par  M.  de  CUemer.  A 
Londres»,  chez  Jean  Nourse.    Ij  an  de  la  Vérité,  p.  96-1)7. 
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la  plupart  des  poèmes  d'op^ni  de  Rameau:  kff  Fêtes  de  Pdprmie^  ZaHs^ 
Naïfty  Zoronsfre  et  Amof/rfi  de  Trmp^;  il  collabora  en  outre  à  «l'En- 
cyclopédie». Griiiim  qui  lui  disputa  le  cœur  de  la  cantatrice,  annonça 
ainsi  sa  mort,  survenue  le  22  juin  1759  ^  l'asile  d'aliénés  de  Charenton: 

«Nous  venons  de  perdre  un  autre  poète.    Louis  de  Cahusac  est  mort 

fou  «'Tiragt'.  (\'t  hommp  avait  peu  de  talent  et  beaucoup  de  prétention.  Son 
caractère  l'a  rendu  odieux  et  malheureux  toute  sa  vie.  Il  a  fait  plusieurs 
upéra»  (|Ufc  la  musique  de  Rameau  a  fait  réussir  eu  France').» 

cOn  peut  le  placer  entre  Quinaolt  et  Lamotte»  ajoutent  les  «Anec- 
dotes dramatiques»  2). 

Vers  l'c'poque  do  la  première  représentation  du  Devin  du  Village^ 
J.-J.  Rousseau  raconte  dans  ses  Confessions  comment  Grimm  lui 
«échappa  tout-à-fait>.   Ce  fut  à  la  suite  de  son  aventure  avec  M'^*  Fel. 

«Grimm,  dit-il,  après  avoir  vu  quelque  temps  de  bonne  amitié  made- 
moiselle Fel,  s'avisa  tout  d'un  coup  d'en  devenir  éptrdumeut  amoureux,  vt 
de  vouloir  supplanter  Caliusac.  La  belle,  se  piquant  du  constance,  ^conduisit 
ce  nouveau  prétendant.  Celui-ci  prit  Tuffaire  au  tragique,  et  s  avisa  d  ou 
vouloir  mourir.  Il  tomba  tout  subitement  dans  la  plus  étrange  maladie  dont 
jamais  peut-être  en  ait  ouï  par!  r  H  passoit  les  jours  et  les  nuits  dans 
une  continuelle  b'tbargie,  les  yeux  bim  ouverts,  le  pouls  l)ien  battant,  mais 
sans  parler,  sans  manger,  sans  bouger,  paraissant  quelquefois  entendre,  mais 
ne  répondant  jamais,  pas  même  par  signe,  et  du  reste  sans  agitation,  saoa 
^douleur,  sans  fièvre,  et  restant  là  comme  s'il  eût  été  mort.  L*abbé  Baynal 
et  moi  nous  partageâmes  »a  garde;  l*abbé,  plus  robuste  et  mieux  portant,  f 
passoit  b  s  nuits,  moi,  les  jours,  sans  le  quitter,  jamais  ensemble;  et  l'un  ne 
partoit  (jue  l'autre  ne  fût  arrivé.  Tje  comte  de  Frièse,  alarmé,  lui  amena 
8enac,  qui,  après  l'avair  bien  examiné,  dit  que  ce  ne  aeioit  rien,  et  u'or- 
donna  rien.  Mon  efiîroi  pour  mon  ami  me  fit  observer  avec  soin  la  eon- 
tenance  du  médecin,  et  je  le  vis  sourire  en  sortant.  Cependant  le  mslade 
resta  plusieurs  jours  immobile,  sans  prendre  ni  bouillon,  ni  quoi  que  ce  f&ty 
que  des  cerises  confites  que  je  lui  mettois  de  temps  en  temps  sur  la  lan<rne, 
et  qu'il  avaloit  bien.  Un  beau  matin  il  se  leva,  u'iiubilla,  et  reprit  sou  train 
de  vie  ordinaire,  sans  que  jamais  il  m'fdt  reparlé,  ni,  que  je  sache  à  l'abbé 
Saynal,  ni  à  personne,  de  cette  singulière  léthargie,  ni  des  soins  que  nous 
lui  avions  rendus  tandis  qu'elle  avoit  duré. 

«Cotte  aventure  ne  laisna  ^>w<  de  faire  du  bruit*  et  c'eût  été  réellement 
line  anecdote  merveilleuse  que  ia  cruauté  d  une  fille  d'Opéra  eût  fait  mourir 
un  homme  de  désespoir.  Cette  belle  passion  mit  Grimm  à  la  mode  ;  bientôt 
il  passa  pour  un  prodige  d'amour,  d'amitié,  d'attachement  de  toute  espèce. 
Cette  opinion  le  fit  rechercher  et  fêter  dans  le  grand  monde,  et  par  lè  l'éloîgna 
de  moi,  qui  n'avoîs  jamais  été  pour  loi  qu'un  pis  aller.  .  .>.') 

Ainsi  se  termina,  an  dire  du  philosophe,  la  passion  malheureuse  de 

1  Grimm,  C>>nr.*p.  Ultir.W ,  p.  101.  décembre  17ô9. 

2  .l»W'>/M  'irainntùiHfs  :1H(J8-1811  .  TT.  y.  \h'^. 

3  J.-J.  Kousseau,  Çonfes^ium,  L.  VIU  17ÔO-17Ô2.. 
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Grimm  pour  la  eaatatrioe,  dont  Vamaiit  put  tout  à  son  aise  deYsnir  Ion 
de  s'avoir  réussi  &  Tépoiiser. 

C'est  Yen  la  même  époque,  où  Marie  Fel  brillait  de  tout  son  éclat 
à  rOpéra  et  au  concert,  entre  1750  et  1760,  qu*ii  est  plausible  d'indiquer 
les  débuts  de  sa  liaison  avec  Quentin  de  la  Tour,  liaison  qui  ne  de- 
vait prendre  fin  qu'arec  la  vie  du  peintre.  Le  «Mercure  de  France» 
indique  le  fameux  portnût  de  Factrice  comme  figurant  au  Salon  de  1757.1} 
Pendant  une  trentaine  d'années»  à  Paris  d'abord,  puis  lorsque  le  peintre 
retourna  dans  sa  ville  natale  pour  y  mourir,  ils  ne  cessèrent,  les  docu- 
ments le  prouvent,  de  se  témoigner  la  plus  vive  affection.  L'actrice,  après 
avoir  quitté  l'Opéra,  cyecut  dans  une  société  d'amis,  dont  elle  se  fit  estimer 
et  èhérir»  disent  les  «Annales  dramatiques»,  2)  On  aime  îl  se  larepré- 
senter  ainsi,  soit  à  Paris  ûù  elle  demeurait  rue  des  Filles^du-Calvaire,  après 
avoir  quitté  la  rue  St  Thomas,  soit  à  Cbaillot  où  elle  mourut,  fréquen- 
tant les  artistes  et  les  littérateurs  contemporains. 

Plusieurs  <-tes.  elle  rend  visite  ù  Voltaire  aux  Délices;  témoin  ces 
quatre  extraits  de  la  correspondance  du  vieux  philosophe,  le  premier 
tiré  d'une  lettre  !\  Thieriot,  l'un  des  plus  anciens  amis  de  Voltaire,  l'autre 
au  comte  d'Ârgental;  les  deux  autres  sont  des  lettres  adressées  à  M"*"  Fel 
même: 

«Aux  Délices  le  11  juin  (1759) 
«Mon  ancienne  amie,  M"^  Fel  est  chez  moi  avec  sou  frère,  qui  est  plus 
vieux  que  vous,  cjui  a  fait  le  voyage  gaiement,  et  qui  chante  encore.  Quand 
TOQS  voudrez  Tenir  nous  voir  tans  chanter,  tous  ne  seres  pas  si  bien  reça 
que  ehes  les  Montmorency',  mais 

.  . .  Oves  ad  flumina  pascit  Adonis».'} 

«Aux  Helices,  15  juin  fl759). 
«M"**  Fel  a  beau  adoucir  mes  maux  par  son  joli  gosier,  la  tête  va  me 

tourner>  . 

De  retour  à  Paris,  la  cantatrice  recevait  du  patriarche  de  Femey 
la  jolie  lettre  que  voici: 

«Aux  Délices,  7  août  (17âlV. 
'  Tr^s-aimable  rossignol,  VnTicle  et  la  nii'^ce,  ou  plutôt  la  nièce  et  1  oncle 
avaient  besoin  de  votre  souvenir.  Les  gens  qui  n'ont  (^ue  des  oreilles  vous 
admirent;  ceux  qui  ayec  des  oreilles,  ont  du  sentiment,  vous  aiment,  l^ns 
nous  flattons  devoir  de  tout  cela.  Et  sachez,  malgré  toute  votre  modestie, 
que  vous  êtes  aussi  séduisante  <|uand  vous  parlez  que  (]uaud  vous  chantez. 
La  société  p«t  Ir»  prrminr  tîcs  ronc*>rt«,  rt  vous  y  laites  la  première  pnrtip. 
Nous  savons  bien  que  nous  ne  jouirons  plus  de  votre  conmierce,  dont  nous 

1,  Memirfi  <h  Fr"}i^i>,  1767.  oct,  II.  p.  1B2 — 163. 

2)  Anmiies  firomnliqucs  ou  Didiotiuaire  yûiéral  de^t  Ihtdira  9  vol.,  löÜt)-1811j, 
IV,  p.  74,  MU*  Fel. 

3]  Œ»me$  de  VoUaire,  édit.  Bouchot.  XL,  p.  m        4;  Ii.  Und.,  p.  122. 
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avona  senti  tout  le  prix;  les  habitants  des  bords  de  notre  lao  ne  sont  pes 
faits  pour  itn  auFsi  heureux  que  ceux  des  bords  de  la  Seine.  -  Toici  œ  que 
notre  petit  coin  des  Alpes  dit  de  toqb: 

Pu  rossignol  pourquoi  porter  le  nom  ? 

II  est  bien  vrai  c[u  ïIr  ont  été  mes  maîtres; 

Mais  tous  les  ans  daus  la  belle  saison, 

L'unonr  les  goide  en  mes  réduits  champéfaea. 

Elle  n'a  pas  tant  de  fidélité; 

Elle  nous  fuit,  peut-être  nous  oublie. 

C'est  le  phénix  h  jamais  regretté, 

On  ne  le  voit  qu'une  fois  dans  la  vie. 

«C  est  iiinsi  (ju'on  vous  truite,  mademoiselle;  et,  quand  vous  reviendriez, 
TOUS  n'y  gagneriez  rien:  ou  vous  traiterait  seulement  de  phénix  q^u  ou 
aurait  tu  deux  fois.  Pour  moi,  quelque  forte  envie  que  j*aie  de  Venir  tous 
rendre  mes  hommages,  il  nV  *  V^^  d'apparence  que  j'aille  h  Paris.  Le  rôl« 
d'un  homme  de  lettres  y  est  trop  ridicule,  »  t  cehù  de  philosophe  trop  dan- 
gereux. Je  m'en  tiens  k  achever  mon  château,  et  ne  veux  plus  bâtir  en 
Espagne. 

€  Vraiment,  vous  faites  à  merveille  de  me  parler  de  K.  de  La  Borde  ^j. 

Je  sais  que  cV'st  un  homme  d'un  vrai  mérite,  et  nécessaire  à  l^Etat.  «Smo 

pochissimi  i  svjnon  de  cette  espèce. 

«Adieu,  mademoiselle;  recevez  sans  cérémonie  les  assurances  de  rattache- 
ment très-véritablu  de  l'oncle  et  de  la  nièce.  Nos  compliments  à  M.  votre 
firêre^). 

Et  deux  ans  plus  tard,  après  un  nouveau  séjour  chez  Voltaire,  non 
plus  aux  DohVes  rette  fois,  mais  h  Femey,  la  lettre  suivante  montre  en 
quelle  eatijue  1  cditeur  des  «Commentaires  sur  Corneille»  tenait  Fancienne 
acti'ice  de  l'Opéra: 

*Au  cliAfeau  de  Femey.  par  Genève.  99  juillet  '1761). 

«H  me  semble,  mademoiselle,  que  je  vous  dois  des  remerciements,  toutes 
les  années,  d'avoir  bien  voulu  venir  dans  ma  petite  retraite;  mais  il  faut 
que  je  vous  remercie  d*une  autre  sorte  de  plaisir  que  vous  m*aves  fait,  et 
que  vous  ne  savez  peut-être  pas. 

«Vous  me  dites  aux  Délices  qu'il  y  avait  à  Pnris  un  homme  plein  d'esprit 
et  de  côiiéroHit»*,  dont  le  plus  pj^rand  plui-ir  ('tait  celui  d  oblijyer,  et  que  c  ét;n£ 
M.  de  La  Borde.  Je  m  en  suis  souvenu  quand  il  a  été  question  d  imprimer 
un  Corneille  avec  des  commentaires,  et  d'en  faire  une  édition  magnifique, 
au  profit  de  la  famille  infortunt  i-  de  ce  grand  homme.  J*ai  répété  mot  pour 
mot  à  M.  de  La  Borde,  très-indiscrètement,  tout  ce  que  vous  m'aviez  dit  de 
lui.  Je  vous  assure  qu'il  n'a  p.T^  démenti  vos  .'loi/es;  il  favorise  cette  entre- 
prise avec  tout  le  zèle  d'un  excelltut  eituyen,  et  li  m'a  écrit  une  lettre  qui 
fait  bien  voir  qu'il  a  autant  d'esprit  r^ue  de  noblesse  d'ftme.  Je  suis  si 
pénétré  de  tout  ce  (pi'il  dainfue  faire  que  je  ne  puis  m'en  taire  avec  VOUS. 

«Vous  (jui  avez  des  talents  si  supérieurs,  mademoiselle,  vous  sentez  bien 
mieux  que  personne  combien  il  sera  beau  à  notre  nation  de  protéger  les  talents 

1)  De  La  Borde  (Beiyamin;.  le  célèbre  banquier. 

2)  Œum  de  Vùltmrey  XLI,  p.  877. 
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dtt  grand  ConieiQe  cent  ans  après  sa  mort,  et  vom,  dem  êitre  flattée  qii» 
ce  loit  votre  ami  M.  de  La  Borde,  qui  ait  fait  les  premières  démarches.  Par- 
donnez donc  à  mon  enthousiasme,  et  comptez  que  nom  en  avons  toi^oun 
beaucoup  pour  vous  au  pied  des  Alpes,  Madam«  Denis  et  moi. 

«BmoTM,  «ree  votre  bonté  (Hrâinidre,  lot  aontimoite  rtq^eotoenx  du  viens 

Yolteire.!) 

Retirée  de  l'Opéra  avec  1500"  de  pension  en  1759;  de  la  musique 
du  roi,  c'est-à-dire  de  la  cour,  avec  une  gratification  annuelle  de  1000 
ëcus,  ou  dOOO  livres,  «sans  retenue»  sur  Tétat  des  menus  plaisirs,  en  1763, 
Marie  VtSL  jonifluit  en  outre,  depuis-  le  27  mars  1778,  de  2000  livres 
d'appomtementfl  qiii  loi  avaient  été  conservés  sur  les  ftmàA  otdiuftiiee 
des  mêmes  menus  plaisirs  «sans  retenue,  à  titre  de  retraite^  en  qualité  de 
musicieime  ordinaire  de  la  Ohauibre  du  Boi».')  Un  Inrevet  d'une  penrion 
de  5000  livres,  accordé  par  le  roi,  le  l*'  niai  1780,  énumère  ces  diffé* 
rents  titres. 

A  peine  en  possession  de  ses  2000  livres  de  retraite,  en  1778,  M*** 
Fel  acquit,  pour  sa  vie  dînant,  la  jouissance  d'une  maison  sise  dans  le 
village  de  CSiaillot,  alors  bors  Paris;  cette  maison  consistait  en  un  jardin 
en  terrasse,  un  coipe  de  b&timent  de  deux  étages  surmontés  de  mansar- 
des. Le  4  mai,  eUe  devint  acquéreur  de  cette  propriété  du  conseiller 
d^Etat  Augustin  Henry  Cochin,  moyennant  la  somme  de  9325  livres, 
qu\'ll(>  soldait  dix  jours  plus  tard,  en  présence  des  notaires  Belurgèy  et 
Dehérain.3) 

Quentin  La  Tour  vécut  aussi  h  Chaillot  k  partir  du  mois  d'avril  ou  de 
mai  1784,  dans  le  voisinage  de  celle  qu*il  appelait  plus  tard  «sa  Céleste»; 
il  y  resta  d'ailleurs  peu  de  temps;  car,  le  20  juin  de  la  même  année  on 
était  obligé  de.  le  ramener  a  Saint- Quentin  dans  un  état  voisin  de  la 

'  folie. 

Dan^  une  petite  publication  faite  par  un  fervent  biograpiie  de  La  Tour, 
M.  Ch.  Desmaze,  il  y  a  un  charmant  billet  (jui  rappelle  le  souvenir 
du  séjour  à  Chaillot  de  Marie  Fel.  et  de  Quentin  La  Tour. 

«Je  me  sul  mise,  mou  très  cher  voisin,  dans  les  détails  de  notre  dinné, 
jtiîsqn'nu  coû  et  pour  que  vous  sachiés  ce  qu'il  pu  coûte  de  donn«T  a  mnnffer 
aujourd'huy,  je  vous  envoyé  la  feuille,  qui  ne  ressemble  nullement  ù  celle 
des  bénéfices,  vous  n'y  trouvères  pas  de  vin,  de  liqueur,  attendu,  que  nous 
faisons  cette  dépense  en  comun.  Tous  sores  actuellement  oO  peuvent  aller 
vos  dinnen,  car  j'ai  mis  l'attention  la  pins  8<»nipiüeuse  a  tout  voir,  et  tout 
sçavoir.    Je  puis  vous  assurer,  mon  très  cher  voisin,  que  je  n'en  ferois  pas 

1]  Œiicre»  <ir  VoUaire^  XU,  p.  377. 

2]  Voir  plus  loin,  Appendice  II,  lesi  pièces  officielles  tirées  des  Archive»  uationales. 

3)  Voir  plus  loin,  Appendice  III,  Pièces  tirées  des  Archives  départemen- 
tales de  la  Seine. 

4)  U  mourut  le  17  février  1788.  Il  éUit  né  à  Saint-(^uentin  le  ô  septembre  1704. 
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titttt  Jmbt  moy.  J«  vom  flooliMte  le  boii  jour,  ai  tous  emibnase  da  foad 
d»  moa  eœur.  «F«1. 

ChBillot.  ce  jeudi. 

«J'fti  pris  d«  la  niHue)  ce  matlU}  pom*  me  délivrer  de  mes  lentanieriei, 
Je  me  troure  mieux.  >  ^) 

C'est  la  seule  lettre  connue  adressc^e  par  M''^'  Fel  à  son  ami.  Mais 
line  fois  cehii-ci  re?enu  à  vSaint-t^ueutir  oîi  son  frère,  le  chevalier  de  la 
Tour,  ancien  officier  de  gendarmerie  ^j,  veillait  à  sa  santé  fortement  com- 
promise, l'actrice  no  cessait  de  demander  de  ses  nouvelles  et  les  lett^('^ 
suivantes,  publiées  également  par  M.  Desmaze,  sont  une  preuve  de  sa 
-fiOÛîeitilde  peifsistaiite.  La  première,  que  l'éditeur  du  «Reliquaire»  date 
approikoativeineiLt  de  1780-81,  peut  être  repcnrtëe  au  hmuhs  quatre  ans  plus 
tard;  les  deux  antres  sont  datées,  ainsi  que  la  snivaiite,  adienée  à  mi 
juge  consul  de  Saint-Quentin,  M.  Cambronne^Huet,  qui  avait  été  un  ami 
de  La  Tour,  jusqu'à  sa  mort 

Le  peintre  avait  légué  par  son  testament,  en  date  du  9  lérner  1784: 

«A  "ÎIP*  Fèt,  tous  les  meubles,  glaces,  sièges,  tsblèsnx,  ete.  qui  sont  dâai 
mon  appartement,  le  grand  télescope  excepté,  lasqueb  effets  seront,  aprèa  sen 
décès,  au  ecusia  Doriaon  ou  appartiendront  à  ses  enfanta,  a'U  n'aadste  plus.» 

Un  nouTean  codicille,  du  20  février,  ajoutait: 

«A  M"'  Fel,  tout  ce  que  j'ai  à  Cbaillot  iiuon  grand  télescope  excepté 
devant  être  tiré  au  sort),  le  piano-forte,  les  glucen,  lea  meubles  et  ceux  ds 
domestique».  Tout  Rera  reversible  après  son  décès  au  couain  Doriaon  ou  % 
sa  famille,  ainsi  que  l'argenterie  qui  s'y  tronve,  qui  consiste  actuellement  ea 
quatre  petita  plats  et  une  doazaine  de  oaillërefl  et  fourchettca,  le  tout  en 
argent.  > 

Ainsi,  la  lettre  du  5  jan\ner  1785,  la  seule  oh  il  ne  soit  pas  question 
de  Quentin  tant  qu'il  vécut  et  dans  laquelle  M"*  Fel  remercie  le  chevalier 
de  lui  laif^ser  la  jouissance  des  meubles  de  son  frère,  me  semblerait,  elle  aussi 
de  voir  être  reculée  de  quatre  ans. 

tj'ai  été  fort  aise,  Monsieur  le  ch«  valii-r,  d'apprendre  que  voua  avez 
trnvcrsr  les  foirts  snn**  acrident,  ainsi  (juc  lu  réception  que  vous  a  fait  le 
pauvre  voisin,  il  ii  u  rien  do  foû  dans  If  ])roc('cli'.  Je  suis  im"nio  tentée  de 
croire  quo  nutru  absence  l  a  jetté  dans  des  retiexions,  qu  il  a  eu  le  tem|tô 
de  digérer,  et  que  ae  voyant  dans  notre  dépendance  il  aura  senti  qu'il  anroit 
le  plus  grand  interest  à  nou^  ménager.  Quitnd  u  lu  petite  diette  qu'il  a  voulu 
faire,  ne  le  contraignes  pas,  je  luy  connois  des  habitudes  sur  cela,  lorsqu  il 
seutoit  son  estomac  ta-op  occupé,  il  étoit  quelques  fois  2,  ou  3  jours  aans 
manger. 

1;  Cil.  Desmaze,  Le  lirlùjunire  dr  Maifricr  Qven(i)i  -h'  î.n  Tnitr,  peintre  du  Hoi 
lA»m\i  XV^  sa  corrrspomlnnre  et  ,ies  irnrrcs  (Paris,  Leroux,  1Ö74),  p.  46-47,  XXII'. 
2j  Un  le  surnommait  pour  cette  raison  «le  Gendarme». 

3}  M.  Toarneux,  La  Tbur  ehe»  tea  nofairea  («Gazette  des  Beaux- Arts»,  1885.  t.  32, 
p.  82^;. 
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«Adieu,  Monsieur  le  ctevaJier,  je  mp  sui  Fiquittée  de  tous  voB  compliment, 
faittes  les  miens  a  M.  l'nbHé  Duliége  V',  et  uux  aïois  qui  yeulent  him  e<?  hou- 
venir  de  moy^  receves  sans  ceremonies  1  uäfiuranoe  des  leutimaus  ij^ue  je  voua 
ay  TouSs  «Fel».)) 

Paris,  ce  5  janvier  1785. 

«J'ai  recû  en  incluse,  Monsieur  le  chevalier,  l'état  dm  meoblas  dont  votre 
honettoté  me  laÛM  la  jouianuioe  ma  vie  dorant.  Ja  ania  tna  foudiée  de 
nonvellas  offires  qne  tous  me  futtca,  naia  troyet,  Monaieor  le  ohavalier,  que 
je  ne  me  sais  attendûe  a  attonna  marque  de  noonnoiagance  de  votre  part, 
n^ayant  écouté  que  m«  conscience,  qui  est  mon  gfutde  ordinaire  dans  toutes 
les  actions  de  ma  vis.  Quant  à  Tuppartement  que  j^occupe  à  Paris,  qui  me 
convient  par  la  proximité  de  mes  amis,  mais  qui  est  si  triste,  que  si  la 
partie  que  je  se  oonnoia  paa  Teat  mohia,  je  pourrai  peat-fifare  lêfter  le  tout 
pour  me  aauTer  dea  boAea  de  Ghaillot  pendant  lliii«r.  Quand  voua  seres  à 
Paris,  je  me  d^'-ridoray.  INf,  Horizon  a  dn  voua  nmTidpr.  nnf  d'après  l'avis 
qu'a  donné  M.  Paquier,  pour  les  daugers,  et  le  domage  que  la  lumée  pourroit 
causer  aux  pasteles  de  M.  de  La  Tour,  il  est  instant  que  vous  vmiies  faire 
ÜMrmer  lea  écartemena  du  mur,  ainty,  je  compte  que  eet  aoeideui  Tona  deter« 
minera  a  rendre  possible  TOtre  petit  voyage. 

•  Reecves  les  assurancef^  df  f^onhaif-^  bien  sinsero«  quo  jt-  fais  pour  TOUa 
dans  tous  1^  turns,  et  du  dévouement  avec  lequel  je  suisj  pour  la  vie, 
«Mouäieur  le  chevalier, 

«Votre  truéa  hmUe,  et  tna  obeiasante- 
aertanta, 

«Fel 

«TouB  nos  amis  nu*  chargeut  de  vœux  et  do  complimens  pour  voue^  faittes 

passer  leä  miens  uù  vouü  êtes.*^) 

*.T('  vous  rend  graces,  Monsieur  le  chevalier,  des  voeux  obligeans  que  vous 
formez  pour  moy,  et  de  leur  sincéerité,  dont  je  ne  saurais  douttur  d'après  la 
«onnoissance  que  j  ai  de  votre  caractère:  je  me  flate  aussy  que  vous  êtes 
bien  perauadé  que  personne  ne  déaire  pina  qne  moy  de  voua  aavoir  heureux, 
et  tranquille. 

«Je  suis  charmée  que  la  santé  de  votre  pauvre  frère  se  continue;  il  ne 
faut  pns  s'étonner  si  les  forces  diminuent  à  son  l'ige;  le  temps  met  a  tout 
des  proportions,  il  faut  compter  sur  cela.  Je  crois  pourtant  qu^il  serait  a 
propos  de  luy  persuader  que  la  Celdste  trouve  mauTaia  qu'A  boive  de  ion 
urine,  et  qu*il  s'obstine  de  deux  jours  aana  manger.  Quand  aux  bénédictions, 
je  les  crois  aussi  indifferentes  que  (  <  ]!.  >  du  pâpc,  autty,  VOUS  pouvez  k-  laisser 
faire.  Ce  que  von^  me  mandfsi  dt-  M  Rilx  rt  inspecteur  des  manu  factures, 
me  prouve  que  mu  réponse  a  croisé  votre  lettre.  Il  m'écrit  la  lettre  du  monde 
la  plus  honnête,  et  j'ai  eu  l'honneur  de  lui  repondre  de  la  fa\;on  la  plus 
détaillée  qne  j'avais  chanté  au  concert  d'Amiens  du  temps  que  II.  de  (%au^ 


1]  L'abbé  Duliège  fut  Texecutcur  testamentaire  du  chevaUer  de  ha.  Tour. 
2)  CLDeamase,  U  Bdiq.  4e  La  Tùut^  p.  48-49,  XXIT.  Je  swais  d'avis  de 
lire  cnotre  absence»  (de  Saint-Quentin),  «uons»  et  «uotre»  an  lien  de  «notre»,  «nous» 

et  «notre»  comme  a  fait  Ch.  Desmaze. 

3i  Ch.  Desmase,  U  Reliq.  de  La  Tour,  p.  49-61,  XXVI.  ■ 
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vèlin  eu  étoit  iuteudant^):  insi  Monsieur  le  chevalier  il  a  gagné  la  discrétiou, 
et  j'en  sois  bien  aise  ;  faites  lay  mes  compliniens,  et  je  vous  prie  tous  déboire 
a  ma  aamté.  Yonè  ooonâiBBet  mes  stntimtnsy  oomme  je  a^ai  paa  euTie  d'en 
changer  je  sois  sans  cérémonie 

«Moiunear  le  chevalier, 

«Votre  très  humble  et  très  obéissante 
«Parts,  le  5  janvier  1788i  servante 

«Pel.»  «) 

'    Lettre  de  M"'  Fel  à  M.  Cambronne-Hiiet, 

Juge-Cüutjul 
à  Saint-Quentin,  en  Picardie.  . 

«Œiàûlot,  ce  8  juillet  1789, 
<Lev  {wécautious,  Monsieur,  que  toub  faîtes  prendre  à  IL  le  oheralier  de 

La  Tour,  s'accordent  tout  uffet  avec  mn  façon  de  jyfnrer.  Dans  la  crise 
où  il  se  trouve,  on.  ne  saurait  veiller  de  trop  près  les  sconveniens,  et  franche- 
ment, il  est  tems  que  le  pauvre  chevalier  se  motte  en  repos. 

«Je  recevrai  Mnlér  avec  plaisir  pour  mon  domestique,  dWtaat  plus  que 
j'6i6îs  décidée  a  renvoyer  le  mien,  -qui,  comme  je  l'avois  prevA,  s^estcrA  n» 
personnage,  depuis  qu'il  a  en  l'honiMMir  i\\-n  imposer  h  un  fou.  Je  vais 
arrêtter  les  soins  de  nos  amis,  qui  s  étoit  enqm-ttes  de  nie  trouver  un  sujet 
tel  qu'il  le  faut  pour  sou  bonheur,  et  le  miuu  :  ai  Mulér  me  sert  avec  aÛ'ec- 
tion,  qu'Q  ne  se  relâche  poîn  snr  ses  devoirsi  il  n'ora.  jamau  envie  de  me 
quitter  car  il  trouvera  ches  moy  de  la  justice,  de  l'humanité,  une  maison 
réglée,  et  beaucoup  de  tranquilité!  Me?  gaijcs  sont  do  cent  Ecus  y  compris 
son  habillement,  il  sera  blanchi,  et  les  «'trennes  sont  en  projiortion  du  inoritte. 

cSi  ma  condition  luy  convient,  M.  le  Chevalier  nie  Teuvoyera  avec 
un  mot  de  letre,  pour  me  donner  des  nouvellea  de  M.  de  La  Tour:  j*orû 
un  entretien  avec  luy,  ou  je  déciderai  le  jour  de  Hon  entrée  ches  moy,  pen- 
dsnt^  'I'M'  Muler  se  reposera,  jo  me  déferai  de  ma  lourde  bête. 

«Je  VMii^  ]  rin  monsieur  de  continuer  vos  bons  offices  d  anii,  et  d'ami  de 
la  vérité!  qui  a  scu  vous  appercevoir,  a  du  remarquer  ces  sentimens  dans 
votre  cœur.   J'ai  llumneor  d^Mre  avec  la  plus  parûûte  considération 

«Monsieur 

«Votre  très  humble  et  très  obéissante 
servante, 

«Fel.> 

-«Bien  des  choses  je  vous  prie  a  M.  le  dievalier  et  quoique  je  n  ye  pas 
l'honneur  d'être  connae  de  BP*  Cambronne,  j'ai  celuy  de  la  seiner  ainsi  que 
fonte  votre  fMnille.»  >) 

Note  de  M"*  de  Fel  sur  de  La  Tour. 

«T'^ii  monsieur  d'Arg-enville,  conseiller  an  Châteki,  \r  crois,  qui  estimoit 
beaucoup  votre  frère,  s'occupe  depuis  lungtemps  à  recueillir  des  anecdotes,  peur 

satisfaire  l'envie  qu'il  a  d'écrire  la  vie  de  son  ami,  pour  mettre  an  grand 

1)  M.  de  CDiauveUn»  maître  de  requêtes,  fut  intendant  de  la  géaéraUké  .d*Anueiis 

de  1731  à  1751. 

2)  Ch.  Desma^^e.  Le  Heliq.  de  La  Tour.  p.  53-Ô4,  XXVIU. 
3j  Ch.  Desmaze,  Ib.,  p.  59-60,  XXXI. 
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jour  se?  vertus  et  ses  grands  talens.  J'ai  creus«'  ma  trte.  monsieur  le 
chevalier,  pour  hiy  en  trouver,  d'après  ce  qu'il  nia  coûté  luy  même;  comme 
son  arivée  à  Paris,  sa  vie  dissipée,  le  portrait  de  M"""  Boulogne,  la  remar- 
que du  vieux  Boulogne,  beau-père  de  la  dame,  ce  grand  peintre  Youlut  cou- 
uoitre  le  jeune  homme;  on  luy  turöBental  il  le  trainne  par  le  collet  de  son 
habit,  vis  à  vis  du  portrait,  en  luy  disant:  Regarde,  malheureux,  si  iu  es 
digue  du  don  que  t'a  fait  la  nature;  va  t'en  dessiner,  ai  tu  veux  devenir 
un  homme. 

«Je  luy  ai  auen  raooalé,  d'après  luy,  les  porfcrallB  de  M.  et  M**  de  TdAjrenitoe,. 
qu*il  ne  voulût  livrer  à  moins  de  deux  mâle  écns,  en  leur  disant:  que  le» 

riches  devoit  payer  pour  les  pauvres.  Il  m^a  raconté  aussi:  qu'en  peignant 
les  enfans  de  France,  h  Meudon,  il  avoit  eu  le  courage  de  dire  à  M.  le  dauphin^ 
que  ses  enfaus  étoit  mai  élevé».  Il  m'a  raconté  aussi  que  peignant  H""  de 
Pompadour,  le  roy,  après  laffaire  de  Hosbadi  arriva  fort  triste,  elle  luy  dit: 
quil  ne  falloit  point  qu'il  s'affligeât,  qu'il  tomberoit  malade,  qu'au  reste,  après 
eux  le  déluge. 

«La  Tour  retint  le  mot:  quand  le  roy  fut  party,  il  dit  à  la  dame  quo 
ce  mot  l'avoit  affligé,  qu'il  valoit  mieux  que  le  roy  fut  malade,  que  ai  hob 
cœur  étoit  andurcy.  Voila,  monsieur  le  chevalier,  ce  que  ma  tête  a  pu 
fournir  d'aneedottes  à  M.  d'Ârgenville:  si  vous  en  aves  que  je  ne  eonnoisse 
pas,  vous  voudres  bien  me  les  envoyer,  pour  que  je  les  luy  fasse  parvenir.^) 

«Adieu,  Monsieur  It-  ilievalier,  recevez  sans  cf-rémonie  l'assurnnrc  des 
sentimens  que  vous  me  conuoissez  pour  vous  et  qui  dureront  autant  i^ue  moi. 

cFel..«) 

Puis  la  Kevolution  arriva.    Un  décret  de  supprima  toutes  les 

pensions  qu'avaient  ac(  ord(^ps  la  Royautt^.  ^I""  Fel  dut  par  conséquent 
perdre  la  plus  grande  partie  de  ses  revenus.  Elle  vécut  alors  dans 
le  silence  du  village  de  Chaillot,  peut-être  en  compagnie  de  la  nièce  (|ui 
fut  son  iic'iitière.  Elle  mourut  à  quatre-vingt-un  an,  au  coramencement 
de  ventôse  an  II,  c'est -!\ -dire  vers  le  milieu  de  février  1794;  seuls,  les 
papiers  provenant  de  radnünistration  des  Domaines  nous  permettent  de 
fixer  cette  date,  ignorée  jusqu'ici. 3)  La  maison  acquise  par  la  canta- 
trice était  passée  aux  mains  du  notaire  Chaudut ,  dont  les  biens  furent 
confisqués.*)  Et  c'est  l'enquête  faite  sur  ces  biens  qui  nous  révèle,  au 
bout  d'im  siècle  que.  en  pleine  Révolution,  dans  la  solitude  douloureuse 
de  la  banlieue  parisienne,  s'éteignit  le  Rossignol  qui  avait  enchanté  deux 
générations  de  dillettantes,  à  Tépoque  la  plus  brillante  et  la  plus  trou- 
blante de  l'histoire  de  l'ancienne  monarchie. 

1)  D'Argenville,  dans  ses  Vies  ie§  plus  fameux  Peintre»  et  Sculpteurs  (Paris, 
1787],  n'ayant  pas  compris  dans  fon  voh>me  sur  TEcole  fraaçaÎBB  la  biographie  de  La 
Tour,  n'a  pas  eu  à  utiliser  cm  uotes  de  M'i»  i'el. 

2)  Ch.  Desmaze,  Le  Hdiq.  de  La  Tour,  p.  61-62,  XXXÏT. 
3}  Ymr  Appendice  IU. 

4)  Vivant  J.-B.  Chaudot,  notaire  depuis  le  8  mai  1781,  lut  un  des  huit  notaires 
parisiens  qui  périrent  sur  Téchafaud.  Condamné  le  25  pluviôse  an  II,  il  fat  guillotiné 
le  29  a6  février  17d4). 
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Appendices. 
'  L 

Marie  Fel  à  l'Opéra. 

Voici  d*après  le  «Catalogue  de  la  iiibliQtbèque  de  TOpéra»  dressé  par  T}i.  de 
Lajartel},  d'ajprèl  l'ouvrage  de  Campardon  aur  «rAcadémie  royale  de  Musique  au 
JLVIU»  dèole»^,  timi  qn»  d*«|»rèa  «oariMt  oontempondiiM,  taBet  que  1«  «Mer- 
cure do  Franco.  la  liste  aussi  complète  que  poMihl^  dea  X^Im  ywuplîi por  Fel  à 
rOpëra.  de  17:35  à  la  fin  de  1758.  Ce  catalogue  comprend  environ  oêttfc  vingt  fôlet 
qui  se  répartissent  ainsi  suivant  les  oompoaiteurs: 


J.  B.  Lully 

16 

r.  de  Blamont 

5 

L.  Lully  et  Marais 

1 

lie  bel  et  Francœur 

5 

Ckmpn 

14 

Koyer 

8 

Deetoudies  et  Lelaade 

1 

Bfîon 

8 

Deat' ■ucliL's 

4 

de  Brassao 

S 

Monteclair 

1 

de  BuT}* 

1 

Salomou 

4 

I/e  Clair 

1 

Mouret 

17 

Moiidouville 

6 

MU*  Duval 

1 

La  Garde 

1 

Baptiatin 

2 

0auTergne 

1 

Boismortier 

4 

J.-.T.  Kousseau 

1 

Niel 

8 

Uiraud  et  M.  Berton 

1 

Greuöt 

8 

d'Herbain 

1 

90 

Daurei^gne 

1 

1735. 

21  mars;  Omplialr.  tragt-die  îyriiiue  en  cinq  actes  et  un  prologue,  jiarolos  do  I-a 
Motte,  musique  de  Destouches;  à  cette  représentatiou.  duuuée  pour 
lâ  «capitetion»  dei  «otenr*,  M^«  Fel  oltanta  une  eantatUle  itiMennd. 

Ö  met:         (première  repréie&tetion):  Le»  OrêeeSt  ballet  héroïque  en.  trois  actes 

et  un  prologue;  paroles  de  Eoy,  moaique  de  Monret:  «n  prologue, 

'l'Amour  une  'Sybarite*. 

Acliiile  et  Dada  one,  trag.  Ijt.  en  5  actes  et  un  prol.  deDanchet  et 
Cftmprs:  Une  'Sirène*,  une  *Ohas«ereMe*,  une  'Bergère  italienne*. 

1736. 

10  avril;         Les  Indes  galantes. 

'8  mai:  (première  représentation):  Le»  Vojfoge»  de  PAmour^  opéra-bdUet  en 
quatre  actes  et  un  prologue,  paroles  de  Le  Clerc  de  La  Bru  ère, 
musique  de  Boismortier:  au  2''  acte  7a  Villr  :  'Lucile';  'Dircé'. 

14  juin:  r  Europe  galante,  opéra-lialloi  en  4  entrées  et  uu  proL  de  La  Motte 
et  Campra.   'Cépbisc',  Zuïde. 

23  août:  (première  représentation^:  Le*  Rtmtmtt  ballet  héroïqoe  en  cinq  entrées 
et  un  prologue  paroles  de  Bon  ne  val,  musique  de  Kiel:  TAmoor', 
'Eglantine'. 

18  octobre:     ^première  représentation):  Les  ÛénieSf  ballet  en  quatre  actes  et  un  pro- 
l;  Paris,  1878,  2  vol.       2;  Paris,  1878,  2  vol. 
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logoc.  pf)n>Ies  de  Flcnry,  mnsique  do  JMP^  DutaI;  au  pcolmw, 
TAinaur;  à  ]fi  I*"  entrée,  un  'Masque'. 
12  novembre:  Mtdœ  ei  Jason,  tr%.  iyr.  en  cinq  actes  et  nn  pxol.  de  Pellegrin,  La 
Boque  et  Salomon:  nao  *liatalotW,  XMSae*. 

1737. 

(première  représentation):  Triomphe  de  CHarimnie^  ballet,  héroïque 
en  troû  actes  efc  un  prologue,  paroles  de  Le  Franc  de  Fompignan, 
miifliqiie  de  Grenat:  an  prologiu^  *rAmoiii^;  à  la  deosUma  entrée 

(Hylas),  'Doris*. 

Leg  Amours  des  Dieitx,  op^ra-baUet  en  4  entrées  et  ttn  prd.,  de  f  naelier 

et  M  our  et:  une  'Matelutte'. 

Oadmm  et  £krmùme,  trag.  Iyr.  en  cinq  actes  et  un  prologue  de  Qui  naul  t 
et  Lnlly:  TAmoni', 

(pramitee  représentation)  :  Gulor  et  PoUitx,  tragédie  lyrique  en  cinq  actes 
et  un  prologue,  paroles  de  Qentil -Bernard,  mnsiqae  de  Bameau: 

au  prologue,  l'Amour'. 

1738, 

Ah/s.  de  Quinault  et  LuUy:  'MéliftSf^' 

Les  Fettes,  de  l'Amour  et  de  Bacehus,  pastorale  en  3  actes  et  on  proi.  de 
Molière,  Beneerade,  Quinanlt  etLnlly:  HaeAante*. 
(premièr»  représentation)  :  Lee  CbraeMrae  ik  VÀmaut^  baUet  hirolqoa  en 

trois  actes  et  nnprologne,  paroles  de  F  errand,  Tannevot  et  TAbbé 
Pelle fin  Tnusiqae  Colin  de  £lamont:  &  la  première  entrée  (C^moiir 

wlage],  Doris'. 

(première  représentation):  Le  Ballet  de  la  Püw,  opéra-ballet  en  trois 
actes  el  un  prologue,  paroles  de  Boy,  mnsique  de  Bebel  et  Fran- 
cœur:  à  la  2«  entrée,  une  'Argicnne'. 

Tancrhh,  trag-.  Iyr.  en  cinq  actc^  et  nn  prol.  de  Dancbet  et  Campra: 
la  'Paix',  une  Guerrière'  une  Nymphe'. 

1739. 

Alceste,  de  Quinault  et  Lnlly:  'Céphise'. 

Polydore.  de  Pellpcrrin,  Ln  Serre  et  Stuck  Bajitistin  :  Thcti'»'. 
(première  reprét»eululiuu)  :  Le»  Fctesd'IUbé,  opéra-bailet  eu  trois  eutr«'esi 
et  on  prologue,  paroles  de  Qautier  de  Mondorge  et  autres,  musique 
de  Rameau:  au  prologue;  *Hébé'. 
23  juin  (1739  ?):  On  ajoute  une  entrée  nouvelle  [Tyrh'e]:  'Iphise'. 
Hseptemlwe:  (première  représentation  :  XaftP,  reine  de  Orrvulr.  ballot  lu'roïqne  en 
trois  actes  el  uu  pruiogue,  paroles  de  Tabbé  de  La  Marre,  musique 
de  Boyer;  au  prologue:  'Vénus*. 
8?  octobre:    On  y  i^oute  Mamue  amonretat  *Fhilis*. 

19  novembre:  (premiè  re  représentation  ;  DarJaum,  trag.  Iyr.  en  cinq  acte«?  et  un  prol. 

de  Le  Clerc  de  La  Bruère  et  üameau;  une  'Plu^gienne',  un 
'Songe', 

1740. 

86  janvier:  Pyrame  et  3%«e&é,  trag.  1}t.  en  cinq  actes  et  on  pnd.  de  La  Serre, 
Bebel  et  Francœur:  une  'Assyrienne',  une  'Bergère*,  une  'Africaine'. 

17  mars:  JephU',  trag.  Iyr.  tirée  de  VEcriture  sainte,  par  Pellegrin  et  Monte- 
clair:  'Ëlise', 


9  mai: 

18  juin: 
22  août: 
84  octobre: 

7  janvier: 
13  février: 

16  aTiil: 

89  mai: 

26  octobre: 

22  janvier: 

91  arrfl: 

21  luai: 


Digitized  by  Google 


19  juillet:        Les  Festi\<;  i  mitienrws,  op.- ballet  en  trob  entrées  et  un  prologue  de 

Daiichet  et  Campra:  tme  'Bohémienne.  'Lucie,  en  l)ertr*Te'. 
7  novembre:  Aty»,    tragédie  lyrique  en  cinq  actes  et  un  prologue,   paroles  de 
QuinftnU,  nranqne  de  Lully:  *Suigirid«^. 
JmÊÊiiûj  Tngédie  lyrique  dee  aêmee:  *Comift&de\ 
Les  Sem,  opéra-ballet  en  dnq  acte»  et  on  proL  de  £07  et  Mouret: 
'Leaoothie',  'Zéphyr'. 

1741. 

31  janvier:      Pros€rpi$ie,  tragédie   lyrique  de  t^uinault  et  Lully    la  Victoire*  et 

14  aviil:        jV«tf(«»,  trag^e  lyrique,  en  cinq  actes  et  un  prologue,  perelee  de  La 

Serre,  musique  de  Mion:  au  prologue  'Tliémis'. 

2Ô  mai:  U'Empire  dr  PAnwur,  ballet  héroïque  en  trois  actes  et  nn  prologue, 

paroles  de  Paradis  de  Moncrif,  musique  du  marquis  de  Brassac; 
à  la  première  entrée  (let  DiewB\  Tsyché',  une  "Statue  animée*;  à  la 
d«t  nouvelle  [b»  Demi-Dma),  "Hiaia*. 
4  juillet:  I^s  Fêtes  grecques  et  romaines,  ballet  héroïque  en  trois  actes  et  un  pro- 
logue, paroles  de  Fuzelier,  Tnu<iii';tie  de  Colin  de  Blamont:  à  la 
2«  entrée  {leg  Jeux  Œympiques,,  Aspasie',  une  Bergère'. 

14  Mtobre:  (première  représentation]:  le  Jemj^Ee  dé  Omde,  paatcmle  en  vn  acte, 
paroles  de  Belli«  et  Roy,  muaiqne  de  Mouret:  an  prologue:  '19i4mire'. 

14  oorembre:  Issé,  paatorale  héroïque  en  trois  actes  et  un  prologue,  parolee  de  La 
Motte,  manque  de  Destouohea;  'Doha'. 

1742. 

10  avril:         prcniirro  rc présentation]:  lebt',  pastorale  héroïque  en  cinq  actea  et  un 

prol.  de  La  Rivière  et  Mondonville:  'Cliarite'. 
22  mû:        Le»  ElêmetUs,  ballet  du  Roy  en  4  entrées  et  un  prol.,  de  Roy,  Lalande 

et  Destottcliea:  'Leucone*. 
2  août:         AJax.  trag.  lyr.  en  einq  actes  et  un  prol.  de  Mennesson  et  Bert  in: 

'Diane*. 

11  septembre:  Uipy'hjtr  ri  Arifie,  trag.  lyr.  en  ciiKj  actes  et  un  proL  de  Fellegrin 

et  Hameau:  la  Prêtresse  do  Diane'. 
13  novembre:  JRIaétof»,  de  (^ninauH  et  Lully:  *Aetrée*,  une  'Heure',  une  'Egyptienne* 

1743, 

12  février:     (première  représentatîm}:  Don  QuicinMt  tkex  kk  i)iiaA«sse,  ballet  comique 

en  trois  actes,  peroles  de  Favart,  muaiqoe  de  Boi  amorti  er:  'Allisi- 
dore'. 

1"  roars:  Hésionc,  tragédie  lyrique  en  cinq  actes  et  un  prol« »frue,  paroles  de  D an- 
che t,  musique  de  Campra:  Ua  Prêtresse  du  Soleil  ;  une  'E^ptienoe'. 

28  avril:  (première  représentation):  Le  Pougoêt  d»  F  Amour  t  ballet  héroïque  en 
trois  actes  et  un  prologue,  paroles  de  Lefevre  de  8atnt-Haro, 
musique  de  Roycr:  'l'Imagination*,  'Céphyse*. 

28  mai:  Les  Imlcs  galantes,  ballet  héroïque  en  trois  actes  et  un  prologue,  paroles 

de  Ifuzelier,  musique  de  Rameau:  Hébé'j  une  IVIatelotte'. 

20  août:        première  rq»résentation)  :  Les  Cbrwitôres  dt  h  Folie,  opérapbellet  en  trois 

actes  et  an  prologue,  paroles  de  Duclos  musique  de  Bernard  do 
Bury:  à  la  première  entrée    Astrologue]:  ^Florise*. 

22  octobre:     CaflrrhiÀ-,  de  Roy  et  Destouches:  une  'Calydonienne\ 

19  décembre:  L'oland,  de  t^uinault  et  Lully:  'Théraire'. 
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.1744. 

3  man:        JephU:  'Elise'.  . 

21  «vnl:  Dordamm,  tngâdie  lyrique.. en  cinq  aotM  «t  on  prologue,  paroles  de  Le 
Clero  de  La  Braèr«,  manque  de  Bameaa:  ea  prologiie,  *yéiuit*. 

11  juin:         (première  représentation):  L'Ecole  des  Amant»^  opén-ballet  en  trois 
entrées  et  un  prologue,  paroles  de  Fuzelier,  musique  de  Niel:  1*'« 
Leçon  [la  Constance  couronnée):  'Zélide,  dame  napolitaine,  en  chasseuse'; 
3«  Leçon  {rAbae$tee  surmontée):  'ËUsmène,  dame  veuve,  françoise'. 
7jiiiUei:>     L^^  CTito,  e&M  nOHvelle: 'F^êtram  de^I^^  : 

16  octobre:  Im  Mort  tTMcide^  tngiédle  lyrique  en  cinq  actes  et  un  prologue,  parolee 
de  Campistron,  musKuie  rie  Loui»  Luily  et  Marais:  'lole*.  ' 

14  novembre:  Les  Augtmlaks,  divertissement       roccasion  de  la  convalnscpnce  de 

Louis  XV],  parole  de  Boy,  musique  deKebel  et  Frauccuur:  Hygie, 
ÜUe  d^Eecolape*. 

10  déoeinbve:  Thc&ée,  tragédie  lyrique  en  cinq  actes  et  im  prokgiMi  petoNe  dé 

<)ainaitU,  maaiqae.de  Lally:  'iEglé'. 

1746. 

1  féTrier:       Belléropfton,  tng.  lyr.  en  emq  actea,  peroles  de  Quinaalt»  moaqoe  de 

Lully:  (?). 

7  mart:         Ämadis  de  Grèce,  trag.  lyr.  en  cinq  totee  et  on  prol.,  paroles  de  La 

Hotte,  manque  de  Deitoacbea:  *Zirpliéc^;  lïîqaée*. 
S9  join:        Les  Frfcs  de  ThaJie,  parolee  de  La  Pontaine,  manque  de  Mouret: 

'L«'otii  1     'Thiilio',  'Doris'. 
18  octobre:     (première  représentation):  Les  Féies  dr  Pnfijmnie.  ballet  héroYqtiP  on 
trois  actes  et  un  prologue,  paroles  de  Cahuaac,  mus.  de  Hameau: 

87  décembre:  Qpiemière  représentation):  Le  Temple  de  la  Gloire,  fête  en  trois  actes  et 

un  prologae,  parolea  de  Voltaire,  manque  de  Rameau:  ^!rigone\  'la 
Gloire*. 

1746. 

7  janvier:  Reprise  d*.Arm«ls,  avec  1P«  Ohevalier.  Le  «Heroore»  d*avril  publie  un 
'air  ajouté  au  quatrième  Acte*  pour  MU*  Fel,  4  qui  le  principal  rôle 

était  alors  confié. 

4  octobre:  (première  représentation):  ScyUa  et  Glaueus,  trag.  lyr.  en  ciuq  actes  et 
un  prol.,  pûolee  de  d*Albaret,  manque  de  Le  Clair:  *8c3rlla',  une 
*M7mp]ie*. 

16  novembre:  Pereée,  de  Quinautt  et  LuIIj:  'Andromède*. 

1747. 

17  février:       Arrnide  de  Quinault  et  Lully:  'Lucinde*. 

11  avril:         première  représentation!:  L' Anntc  galant f,  npént-liallet  en  muare  actes 

et  un  prologue  paroles  de  Roy,  musique  de  M  ion:  2*  entrée  [le  Prm- 
temps}:  {?). 

9  mai:  V Europe  gcüante,  opéra-ballet  en  quatre  entrées  et  un  prologue,  parolea 

de  La  Motte,  musique  de  Canipra:  Céphise*,  'Zaïde'. 

15  mai:         Les  Amours  des  Dieux^  de  Fazelier  et  Mouret:  une  'Bei^gère', 

"Coronis'. 

86  juillet:  Let  Fakt  tFBM  m  Im  Tatms  lyriques:  au  prol,  'Hébé*  ;  à  la  8*  entré?, 
Ipbiae'. 

88  octobre:,    (pranière  rqprésentation):  Ikg^hnis  st  Chloé,  pastorale  en  trois  actes  et 

un  prologue,  paroles  de  Laujon,  muaique  de  Boismortier:  'Chloé'. 
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1748. 

29  février:      (première  représentation]:  Zn'is,  ballet  héroïque  en  quatre  et  Ulà 

proL,  paroles  de  Oahusac,  musique  de  Kameau:  'Zélidie*. 

86  norembre:  (première  MpviéMiitBtîonj:  Les  Fesks  de  THymen  ü  tk  tAmouTi  au  Iw 
Dhms  iT J^nnP^  iMUet  héroïque  en  troif  ictea  et  un  proL,  ptr  let  mènm, 
8*  entrée  (Araârû):  'One*. 

174». 

4  t6fxUrt  .  PMfe,  belkt'bonflbn  en  trois  eotei  et  nn  proL,  perotee  d*Antreett 
et  Ballot  de  Saarot,  manque  de  Basienn:  *ln  Folb*. 

22  février:  Médtp  et  Jason,  trag.  \yr  en  cinq  actes  et  un  prol.  paroles  de  Pella- 
grin et  La  Rnque,  musique  de  Salomon:  'Cléone*. 

22  avril  :        ipremière  repn^sentatioD}  :  Aaw,  opéra  {pour  la  paix]  en  trois  actes  et  un 

prologne,  paroles  de  Oahniec,  mniiqve  de  B ernenn:  TïaSi*. 
15j«inet:    •  La»  Caraetètu       FÂmour:  1*»  entrée  [Vomtmr  tolag^,  Dorii'; 
3«  entrée  Vamour  eonstarU,,  "Laure*. 

23  septembre:  (première  reprf'sentation)  :  Le  Carnaval  du  Parnasse,  balkt  bôroVquo  en 

trois  actes,  et  un  proL,  paroles  de  Fuzelier,  musique  de  Idoudon* 
▼ille:  au  proL,  'Florine*  en  l«r  tiefte,  ^Tlialie*. 
6  décembre:  (prentère  repréieirtetion):  Zonatin,  trag.  lyr.  «n  tkaq  eetea  etwa  prol^ 
paiolea  de  Fnselier,  nmaiqne  de  Bnmeau:  *An)é]ite\ 

1750. 

Tbmirèdc,  trag.  lyr.  en  cinq  eetea  et  prologue,  perolaa  de  Dnnehet, 
muriqne  de  Onmpra:  'Heminie*. 

(première  raprésentntionj:  fJandre  et  Héro^  trag.  ly.  en  oinq  eetea  et 
un  prol,  paroles  de  Le  Franc  de  Pompignnn,  nuuiqne  dn  mar- 
quis de  Brassac:  'Héro'. 

1751. 

première  repn'Mentntion]  :  .Fßli' .  bullet  béroïque  en  un  aote,  pnrt^ea  de 
LaujoTi,  musique  de  La  Garde:  Jiglé. 
21  septembre:  La  Ouirlatuie  ou  les  t'imrs  enchantées,  opéra-ballet  eu  un  acte,  paroles 

de  Marmontel,  mndque  de  Bnmenn;  ^Zélide*. 
IS  aoTembre:  Jjomtite  et  Oêfkisc  ou  la  SympaMt^  paatcrale  héroïque  en  trois  eetea 
des  mêmes  auteurs:  'Cépbist?'. 
Le»  SenSf  de  Roy  et  Mouret:  TAmour'. 

11S2. 

Omphale:  'Omphale'. 

(première  rcprf'pentation  :  l.rs  Ar/iottrs  ffr  Ternpr.  ballet  héroïque  en 
quatre  entrées,  paroles  de  C ahn ».ic,  musique  de  Dauvergne;  1*"  entrée 
{U  Bal):  'Boris*;  2«  {La  fête  de  niymm/.  *17hénrire';  8*  (&i  FeiMbiyes): 
*Hégémone'. 

ipremière  représentation,:  Titon  et  V Aurore,  pastorale  héroïque  en  trois 
eetea  et  an  prol,  parolea  de  Ln  Motte  et  l'ebbé  de  Le  Mnrra, 

musique  de  Mondonville:  TAurore*. 

(prenii.'ro  représentation  :  î.^  Dcn'n  du  ViUage,  intermède,  perolea  et 
musique  de  J.*J.  Kousseau:  Colette'.  ? 


Zt  février: 
5  mai: 


28  février: 


14  janvier: 
11  flévrier: 

9  janvier: 
Iw  mars: 
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8  janvier:      Castor  ci  Polhi.r,  trag.  Irr.  en  cinq  actes  et  un  prol.,  paroles  de  OentiN 

BtTuard   Tiiüojque  de  Bameau:  *Télaîre'. 
21  février:      Platée:  La  iulie". 
3  décemlnre:   Tkisée,  de  Qainanlt  et  Lall  y:  \^glé'. 

29  décembre:  (première  représentation):  Dophniâ  Ahmaâun^  pestotile  langue* 
docienne  en  trois  actes  et  on  prologue,  parolec  et  moiiqne  de  llondon- 

ville:  'Aloimadure*. 

1756. 

30 sep li: mure:  première  représ«iitatioQ] :  JJeucaliou  et  Pyrrim,  opéra-ballet  en  on  acte, 
paroles  de  Sainte>Foix,  musique  de  Q-irand  et  Motttaa-Berton: 
*P^hn*. 

1766. 

19  janvier:     Zt/rocurfrc; 'AméUte'. 

18  mai  :        lêM  FaU»  ^SêU:  'BM  et  ^^iliiae'. 

88  septembre:  C&imey  ou  le  Ten^  de  Flnd^ßmue  iändi  pat  tAmfmr:  paroles  de 

C'Iicnnt' vit  ros,  muBÎque  dv  chevalier  d'Herbain:  'Oâime*. 
23  décembre:  Li»é:  'Doris'. 

1767. 

31  mai:  {première  représentation):  I^s  Surprises  de  l'Affmtr,  ballet  liéroï^ue  en 

un  aeie,  parolee  de  Bernard,  musique  de  Bameau:  *Parihénope' ,  une 
"Sirftne*. 

14  février:  Enée  et  Lueinù  .  trap.  lyr.  en  ciivj  at  tes  1 1  un  proL,  paroles  de  Fon* 
tenellc,  musique  de  Dauvergne.  'Laviuie. 

9  nui:         Lea  Félee  de  RÎphoe.  beUet  héroïque  en  troie  entrées,  paroles  de  Collé, 

La  Bruère  et  Voisenon  musique  de  Hondonville:  2*  enta^ 
[Bacchus  et  Erigone)  :  '£rigone*i 
14  novembre:  Proaerpim:  'Arétbuse'. 


n. 

Les  trois  documents  suivants  ont  été  reproduits  par  Campa  rd  on  dans  son  ouvrage 
sur  l'Opéra,  d'après  les  originaux  conservés  aux  Arobives  nationales. 

1780-1'-'^  ijuii. 

BREVET  BUNK  PENSION  DE  5,000  LIVKES,  ACCORDÉE  PAR  LE  ROI  A 

M11«  IMABIE  FEL. 

Brevet  d'une  pension  de  5,000  livres,  en  faveur  de  la  demoiselle  Marie  Fel,  née 
à  Bordeaux  le  24  octobre  1713,  baptisée  le  31  du  môme  mois  dans  Téglise  métro- 
politaine de  ladite  ville.  Cette  pension  est  composée  des  objots  ci-après:  appoiutemens 
rlf  2.000  livres  qui  lui  ont  étr-  conservés  sur  le  IV'nrl«  nj-dinaire  des  menus  plriisif, 
sans  retenue,  à  titre  de  retraite,  en  qualité  de  musicicime  ordinaire  de  la  Chambre  du 
fioi;  une  gratification  annuelle  de  3,000  livres,  aussi  sans  retsnue,  qui  lui  a  été  aoooidée 
sur  les  déposes  extraordinaires  desdits  menus  plainrs,  le  2?  mars  1778,  en  eon- 
sidération  de  ses  services. 

PIECES  JOIKTIS  AV  BEEVET. 

r  Acte  de  baptême  de  MU*  Marie  FeL 

Extrait  du  rep^istre  des  baptêmes  de  Téplige  paroissiale  métropolitaine  de  la  ma- 
jestat  St^Ândré  de  Bordeaux:  X<e  mardi  trente-un  octobre  mil  sept  cent  treise,  a  été 
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baptisée  Marie  fille  Mp^time  de  Henr\-  Fel,  organiste,  et  de  Marie  Devacle,  paroisse 
Sie>£ialalie.  Parrain  Jean-Marie  Fel;  marraine:  Marie  Quesnei.  Naquit  1«  vingi- 
qvwtre  de  ce  mois  à  une  heore  après  minuit. 

2**  Déclaration  autograjihe  de  M"«  Fel  relative  à  sa  pension, 
La  demoiselle  Fel,  ordinaire  de  la  musique  de  la  chambre  du  Koy,  née  à  Bor. 
deanx,  le  31  oetobre  1713,  Imptisée  pan^u»  St-André,  catédnle  (sic]  dndit  lien, 
dameonuki  préMatameiit  k  ObsQlot,  ftnboufg  de  la  Oonféninee  (eie),  dédhie  avoir 
serri  la  musique  du  Roy  près  de  trente  ans  aux  honoraire  de  deax  mille  franc*  et 
obtenu  en  1763  une  g^tification  annuelle  de  mille  écus  sur  l'état  des  menus  plaàain, 
qui  luy  a  tovgours  été  payée  sans  retenue  et  dont  il  luy  reste  dû  denx  années. 
Fait  à  Obaniot,  le  14  ootolne  1779. 

(Aroh.  nat,  OS  675)  t). 

Une  note  de  l  adiniitiittratiuu  de  rOjtéra  postérieure  à  la  retraite  de  Marie  Fel, 

note  à  laquée  le  rédacteur  de  l'Btat  du  penomid  ajoutait  dea  obrarvatioiti  de  m» 
crà,  indique  quelle  fut  la  ^tuition  esaote: 

cBntMe  à  l'Opéra  en  tmmibn  1734,  à  1,060  livrée  i'q»p(datemeBta  aana  grati- 
fication. A  lignifié  son  congé  le  18  jniUet  1736  et  a  quitté  ledit  jour.  Est  rentrée  à 

Pâques  1736  sur  le  pied  de  1,900  Uvrei  et  300  Untcs  de  gratification.  A  quitté  l'Opéra 
en  17n^V  Son  traitement  comme  premier  sujet  s'i'Ievait  h  S.O^"*  livre  (rnirjtoint€ments 
et  l,UUü  livres  de  gratification.  A  été  mise  à  la  pension  de  1,U(»  livres  &  ôOO  livres 
de  gratification  annuelle.» 

«Fel,  petite  fille,  mais  grande  musicienne,  chantant  fort  bien  ritaüen.  SDe  B*est 
point  jolie,  cependant  on  la  dit  maîtresse  de  Monsieur  le  duc  de  Eodieohoaart^.» 

Rapprochons-en  troôs  reçus  des  années  1760  et  1763;  le  premier  est  en  possession 
de  M.  lliéophile  Bck,  directeur  des  Muiéee  de  la  Ville  de  Saint>Qaeatin;  le  second, 

du  même  jour,  provient  de  la  collection  Rathery  et  a  été  publié,  par  M.  Maurice 
Tourneux^  ;  le  <ierni.<r  n  été  oomphs  daos  ia publication  de  Ch.  De smaso,  Le  Hâi- 

qmire  de  M.  Q.  de  La  'Jour*]. 

Année  1749  a  1760. 

Gnitificîiiîon  Extraordinaire  pour  récompense  de  service.    La  D"''  Fe)    KMX)  '. 
Veu  L'Etat  arresté  au  Bureau  de  la  ville  Le  Deux  octobre  17ôO,  et  approuvé  par 
le  Roy  suivant  la  Lettre  de  M.  le  comte  D'Argenson  en  date  du  7  dudît  mois,  Le 
De  neuTÎlle  payera  a  la  DU*  Fel  aotrioe  dans  le  chant  dee  fonds  de  L*aaadeaiie 

Boyale  de  musique,  la  somme  de  mille  Livres  pour  laquelle  elle  est  employée  dans  le 

dit  etat,  et  en  rapportant  par  le  dit  De  neuville  le  present  mandement  quittarn'é 
J)f  la  ditte  D"«  Fel,  la  ditte  somme  do  mille  Livres  luy  tsera  passée  et  allouée  Dans 
lu  dépense  de  ses  comptes  sans  diSiculté.  fait  et  arresté  au  Bureau  de  la  ville  Le 
huit  octobre,  1760. 

De  Bernage  pour  aquit  fel'}. 

1]  Canipardon,  VAcadäuic  royale  de  musique  au  XVIIl.  siède^  I,  p.  906^13: 
Marie  Fel. 

2,  Archives  de  l'Opéra.    Etat  du  prrsnmn  J.  ^îcinoirt, 

3  Citrrespondame  de  Orimm,  XVL  p.  Ô03-ÔO4,  note, 

4  Pa^es  21-29,  XI. 

5  Ces  troi-  in  iis  écrits  de  la  main  de  la  cantatrice.  L^Opéra  fat  de  1749  à  1780 
ailrniniâtré  par  la  Ville  de  Paris.  Basil  de  Bernage  était  alwa  prévôt  des  mar* 

cbandâ. 
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Gratification  extraordinaire  et  particulière.   La  DU«  FFJj  400  L. 

Yen  l'Etat  arresté  au  Bureau  de  la  ville  le  deux  octobre  17Ô0,  et  appruuvé  par 
le  Roy  suivant  le  lettre  de  H.  le  comte  d'^&igaïuoii  «i  date  du  7  dadit  mois,  le 
«r  Dmeaville  pegrei»  à  la  Du*  Fel,  actrioe  daoa  le  täauii  de«  fonda  de  TAcadémie 
TOjale  de  musique,  la  somme  de  Quatre  cents  livres  pour  laquelle  est  employée 
dans  ledit  étnt  pour  jjTatifioation  extraordinaire  et  particulière,  et  en  rapportant  lo  dit 
If  Deneuyille  le  présent  mandement  quittanué  de  la  ditte  D^e  Fel,  ladite  somme  de  quatre 
cents  Uvres  lui  sera  passée  et  allouée  dans  la  dépense  de  ses  comptes  sans  difficulté. 

Fait  et  aneaté  an  Bnreau  de  In  ville  le  huit  octobre  17W. 

De  Bemage  pour  aqnit,  feL 

Pain  et  vin  de  l'année  1752  à  17ô3  d(JO  livres. 
J*ai  reçu  de  Monneur  de  Neuville,  oaîiaier  de  rAcadémie  Bo]rale  de  Musique,  la 
somme  de  trois  cens  livrai  pour  pain,  vin  et  entretien  de  ohansanm,  à  moi  aooordë 
pendant  Ta^ée  mil  sept  oent  cinquante  trois,  dont  quittance,  ce  quinae  avril  mil  sept 
cent  dnquante-trois.  *  FEL. 

m. 

riECES  TIREES  DES  ARCHIVES  DEPARTEMENTAIKES  DE  LA  SEINE. 

Jusqu'à  présent,  la  date  exacte  de  la  morte  de  M*'*  Fel  était  restée  inconnue  aux 
tnograplMs.  Celle-ci  fi|punit  dans  la  liste  des  vingt-quatre  Âcieun  et  autres  st^eU  rdiréê 
«Mwe  la  psnrnim  «les  grunàt  ag/poinlmmta  qui  evaient  leurs  entréee  gratuttee  à  VOpAra 

en  1788-89^)  et  les  «Spectacles  de  Paris»  indiquaient  pour  la  dernière  fois  en  1796 
«la  citoyenne  Fel»  sou??  la  nil)n<|ue  qui  avait  remplacé,  depuis  1791  celle  des  Pension- 
naires: Noma  lien  persomtea  duni  ks  taîetUs  ont  actpuis  de  la  eélcbrité  sur  le  Théâtre 
de  r  Opera  depuis  plus  de  cent  afis^. 

Mais  un  certain  nombre  de  documents  appartenant  aux  Archives  départementales 
del*  Seine^  nous  renseignent  pontiwnent  aur  son  état  de  fortune,  de  1770  à  sa  mort 
emrenue  en  février  1794. 

EXTRAIT  DU  CONTRAT  DE  VENTE  DE  LA  MAISON  HABITEE 

PAR  M»«  FEL  A  CHAILLOT. 

Entre: 

<M.  AUOrSTIX  HKXKV  roniTX  Cher  ConMÜler  -rEtat  Et  Con.ii^r  h,,nr,rai« 
au  Parlement  de  V.in^,  Et  DAME  MARIE  EOFISE  HLIZABETII  (iEiniAIN.  son 
épouse  i|t]'il  antorisç  h  l'Etli  t  des  présentes  demeurant  à  Paris  Rue  S.  Benoit  Faubourg 
8*  Germain,  Paroisse  S'  Sulpicc. 

«LBSquds  ont  par  ces  présentes  vendu  &  promts  solidairement  l'un  pour  Tautre 
et  deux  seul  pour  le  tout  Sous  les  renouciatiuu'.  aux  Bénéfices  de  droit  requises, 
(ïarantie  de  tout  trouble  Don^ .  Diniaire.  Dettes,  II vpotln  .jucs .  l-'viction».  Aliénations 
Et  autres  EmpechemriH  ff-ni  raM  •luelconques.  A  Di'"  MAKIE  FEL  fille  Majeure, 
pensionnaire  du  Roi  demeurant  a  Pans  Kuë  des  lilies  du  (  ulraire,  paroisse  St  Nicolas 
des  Champs  à  ce  présente  et  accept  aoquereure  pour  elle  et  sa  vie  durant. 

«UNS  Maison  sise  à  Chaillot  Grand  Ruë  dudit  lieu  auprès  de  le  ParoissCt  con* 
eistant  en  un  jardin  en  Terrasse,  corps  de  Bâtiment  nyant  deus  Etages  avec  Mansardes 
.au  dessus  le  tout  tenant  Pardevant  sur  la  Ruë,  par  derrière  à  un  Marais  appartenant 

1  ^'oi^  Uf^rue  rêtrotpêetive^  1895,  tome  III,  p.  242:  «L'Opéra  pendant  la  dernière 
année  de  la  Monarchie >.  2  Les  Sprrtacles  de  Pan's  pour  179(>,  p.  70. 

'6;  Domaines  tMiô;  Btem  naiùmattx.   Seetion  Champs-Elysées. 
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auxd.     &  D*  Vflodean,  et  de  obaque  côté  à  àm  Musons  à  eax  pareUlement  apparte» 

lutatet  

cFoœr  par  lad»  DH«  ftl  jouir  et  diçcnir  de  lid.  lUisoB  «t  dqwrndrnets  m  vie 
dmat  oonme  de  choee  •  elle  eppsotauuife  sur  se  teie,  et  jnsqu^  joer  de  son  deoêe, 
a  partir  dttqnel  le  piéNnte  jotUBsance  sera  Eteinte  &  lUeafruit  sers  réuni  Et  con> 

goliJ>'  ft  în  propri«5t<î  an  profit  de«?«!.  S""  Ä       Vende^irs  ou  de  leurs  r^pr('«tentant«  a 
commencer  Jad.  Jouissance  du  premier  Avril  Dernier  lesquels  S.  Et  D»  Vendeurs  font 
en  faveur  de  lad*  D^*  fel  tous  dessaisiBseme&t  eooessoire  pour  lad.  Jouissance,  voulant 
conaUtueiii  Proearenr  le  porteur  donnaai  pouToîr.» 
Suivent  lee  clauses  ordinaires  dee  ventes;  puis: 

«Et  enfin  lad.  Vente  est  faite  moyennant  la  somme  DE  ^E\jM  MXXiLE  TBOIâ 
CENT  VINGT  CINC^  livres.. 

Cet  acte,  dressé  par  les  notaires  Belurgey  et  Dehérain,  l'ut  signé  en  l'hôtel  du 
vendeur,  le  4  mai  1778.  La  quittance  qui  le  ttmnine  est  datée  de  14  du  même  moi& 

Liasse  du  Condamné  Ghaudot,  grande  rue,  nos  12  et  13. 

1. 

le  C«n  Galimard  Le  27  Germinal  de  L*eii  9*  de  la 

Condamné  Cbaudot  Republ.  une  et  indiv.^) 

Maisons  à  Chaillot  Lib.  '  BgaL 

No.  11  L*A«ent  ftc. 

&  Je  te  prie  de  vouloir  bien  faire  procéder  au  plutôt  à 

No.  13  L^estimation  Ivocative  de  deux  maisons  provenant  du  con- 

Situation  locative.       damné  Chaudot,  sises,  grande  rue  de  Cbaillot,  X»«  H  et  13 

dont  Tusufniit  de  celle-ci  appartenoit  au  Citoyen  Fovle 
(sic].  J'attends  ton  rapport  très  promptement  il  m'est  indis- 
pensablement  nécessaire. 

2. 

Ecrire  h  Gaiimurd  La  maison  Grande  rue  de  Cbaillot  No.  18,  apparte- 

pour  fiùre  très        nante  à  Chaudot  L'usufruit  a]qwrtenoit  a  la  Cn*  feyle  (sic). 

pr<iiuptement 

L'cstimatii  n  de  Maison  Grande  rue  et  Occupée  par  Chaudot  Mo.  11. 


oes  deux  maisons. 


8. 

Paris  2  floréai  Lan  2  m-  la  iiepublique  une  indivisible -y. 


Le  Directeur  de  L^enrcgistrement 
Au  citoyen  Balduc 

La  Citoyenne  fol  avait  accjuis  du  Citoyen  Cochin  et  sa  femme  la  jouissance  pen- 
dnnt  sa  vie  d'une  maifoti  '«i^ie  à  Chfiillft  irrande  Rue  N«>.  13.  La  Citoyenne  fel  est 
dtii'di'c  depuis  environ  deux  mois,  et  ia  propriété  de  cette  maison  est  devenue  une 
propriété  nationale  L'héritière  de  la  Cm*  fel  demande  qn^il  soit  nommé  un  Coomissairs 
pour  recevoir  d'elle  la  maison  en  bon  état  de  tontes  r^arations  aux  termes  du  oootnit 
d'acquisition  (juelle  mpporte^  .  je  te  prie  de  prendre  les  mesures  les  plus  promptes 
pour  que  l'nrrliit'  rt..'  de  l'a-^fnpc  visite  cette  mnison  p1  r'nn«tritf"  par  \\n  rapport  qn'il 
te  remettra  de  smte,  i  utat  de  cette  maison  et  les  reparations  qui  doivent  y  être  faites, 
tu  lui  recommanderas  de  ffater  en  même  tenu,  la  valeur  loeative  de  ertte  maisoB, 


1'  16  avril  1794.         2  21  avril  1794. 

3j  C'est  le  Contrat  analysé  en  tête  de  ces  documents. 
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tant  pour  rlfterminer  la  somme  «jue  devra  Thmtiere  fei  pour  le  tems  qu'elle  a  joui 
de  ladite  maison  depuis  le  deci-n  ûp  fa  tente»,  que  pour  que  tu  mette  sur  le  champ 
œtie  maison  en  location,  tn  toe  rendra  compte  de  la  suite  de  cette  affaire  &  tu  me 
rMtvMTM  Pespoditioii  quu  je  Venvoye  du  eoutmt  d'acqiiûitîoit  de  1»  0"«  fel  du 
4  iDfti  1778. 

GENTIL. 

(A  cette  pièce  était  joint  le  contrat  d'acquisition  analyse  ci-dessus.) 


Le  On  Qftlimard 

Ck)iifisqné  rhandot 
Maison  à  Cliaillot 
grande  rue,  no.  13. 
B/épeniiooii  looaftivw 
et  nootf  die  ettiination 
locfttive  à  fkire 


Location 
('niid.  Chaiidot 
Heg.  de»  Loc. 

iOO 
Lft  Locttion 
arret «'^e  attendu 
la  mise  en  vente 


Le  C"n  G<-!itil 
Condamné  (  iiaudot 
Mo»  à  Ckaillot 


4. 

Bepiib.ime  et  îadiTt) 
lib 


Le  4  floréal  de  L'an  2«  de  la 


L'Agent  &c. 


Egal. 


Je  t'ftdretiet  ci^jointe,  copie  de  k  Iiettre  à  moi  adrenée 

par  le  (^toyen  Gi  ntil.  coneenutat  ime  i.j  < i  i  h  Cliaillot, 
grande  rue  No.  13  nu  tu  verrai  eomWen  il  est  instant  que 
tu  visites  au  plutôt  cette  maison.  (|ue  tu  en  constates  L'état 
de  Lieux  et  des  réparations  locatives;  enfin  tu  y  joindras 
une  eatimation  locative  tant  po[nr  fixer  la  dette  de  Tliétitier 
Fél,  que  pour  mettre  cette  maison  en  location.   Je  te  prie 

de  ne  mettre  anonn  retard  dana  cet  différentes  opérationi. 

* 

Ö. 

inaéié  le  4  floréal*) 

maison  sitn«'»e  i'i  Chaillot  provenante 
du  cuikIiitiiiii'  chutidot  no.  13 
Elu-  c'onüiHte  en  un  corps  de  logiai  ttur  la  Eue  apiiqué  à 
un  paäsogc  de  porte  Codiere  eBcalier  cuisine,  lavoir  et  salle 
a  manger,  cave. 

Le  1«''  est  distribué  en  une  antichambre,  Cabinet  et 
chambre  Le  second  est  distribué  de  même,  au  3*>b«,  sont  des 
chambres  de  domestique  &  une  cuisine. 

Le  jardin  est  planté  d*arbres  et  de  vignes  et  distribué 
en  plusieurs  planches  de  légumes. 

Cette  maison  vaut  annuellement  400  livres 

L'architecte  df»s  domaines  nationaux 
Galimard  le  4  tluréal  au  2. 

6. 


Le  1»  messidor  de  L'an  2«  de  la  Bep^ 

Egal 


une  et  iudiv 
Lib 

Agent  fto. 

Réparation àlacltaige dee     Je  t'adresse,  ci-joint,  le  Rapport  du  Citoyen  Galimard 

Locataire!»,  cAmpen^écu  «^ur  ?;np  prop. i^itii iti  faite  par  les  !>c>ritîpr5  de  La  Citoyenne 
par  des  etTets  laissés  sur  Fel.  j>rMj.rif  taire  a  >'ie  d'une  maison  '^itiiée  i  Chaillot,  pru- 
place  venant   du   condamné  Chaudot  ct*niiiib  ils  sont  tenus  des 


1^  23  avril  1794. 
S.  d.  I.  M.  IV. 


2}  23  avril  1794.      dj  17  juin  1794. 
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réparatiuQâ  LucaUv«s  et  qu'elles  soat  peu  considérables,  il 
peiue  qu*U  se»  avaatogeux  d*am9ptor  1m  otitis  désigné 
dans  le  rapport  en  compensation  dee  freie  de  Béparatioiia. 
je  te  prie  de  me  donner  ta  dt-clsion  sur  oei  iioeoaiodMiient 
afin  qu'il  ait  lieu  lie  plutôt  possible. 


7. 


C»  Lucas 
Viaiteur 


16.  Thermidor  Vm  8m«  de  la  Bep*  ^ 


Muison  (iu  Cond« 
Cbaudut  a  Chaillot 


Liberté  Effalit<^ 
Je  te  prie  de  te  transporter  en  une  militai  sise  è  Chaillot 
pruveaaul  du  cuudumué  Ciiaudot  et  cyd^  occup«^  par  la  C^** 
S«B  dea  Ohampe  elisée  Mi  pour  faasurer  «i  elle  eet  wnAxäf  ou  dam  le  cas  oontrain 

me  faire  aavoir  le  nom  dea  penonnM  qui  habttent  lad*  mai- 
aon,  et  quela  sont  leurs  titres. 

L'ex-notaire  Cîhaudot  avait  ôté  guillotiné  le  89  pluviôse  an  TI"^^.  Ses  maisons  de 
Chaillot,  estimi^es  chacune  H2,4^M)  livres  furent  vendues  le  15  messidor  an  ET;  l'une, 
sous  le  numéro  16,  qui  était  p<3ut-étre  celle  précédemment  occupée  par  la  cantatrice,  fat 
acquise  par  le  citoyen  Richer  moyennant  39,100  livres;  elle  était  louée  depuis  le  13 
messidor,  aTec  bail  de  trois,  six  et  neuf  ans,  au  citoyen  Pierre  Duqnenne,  peintre,  me 
basse  du  Bemport  Porte-Ssunt  Denis,  cd  de  sao  8^  Laurent. 


•  IV. 
Iconographie. 

On  ne  connaît  comme  portrait  de  Marie  Fel  <iuo  le  célèbre  pastel  de  La  Tour 
conservé  an  Musée  de  Sainl-t^uentin.  D  fut  exposé  en  1757  au  Salon  du  Louvre, 
en  même  temps  que  ceux  d'un  capucin,  de  ïronchet  et  de  JMooet. 

«Plusieurs  portraits  de  BC.  La  Tour,  dit  le  «Merenre»,  peints  au  pastel,  ont  fixé 
sncosasiTenient  les  reg^arda  du  Public  empressé  à  voir  les  ou\Tages  de  cet  Artiste  .  . . . 
Tie  modMe  du  chant ,  W}^  Fel  fait  tant  de  plaisir  à  la  voir  si  bien  représentée  qu'  on 
se  sent  plus  vivement  pressé  du  désir  de  l'entendre 3, . . . .» 

«Tête  étrange,  imprévue  et  charmaute,  a  dit  Edmond  de  (Concourt,  qui  semble 
dépaysée  là,  au  milieu  de  cette  galerie  de  finomes  du  XVHI*  siède,  avec  son  front 
pur,  ees  grands  souroUs,  la  largeur  de  ses  grands  yeux  noirs  veloutés  de  dis  dana  les 
C(»ins,  son  nez  grec,  ses  traits  droits,  sa  boucbe  paresseuse,  son  ovale  long,  tout  cet 
ensemble  de  physionomie  exotique  si  bien  couronnée  par  cette  coiffure,  un  mouchoir 
de  gaze  liséré  d'or,  coupant  son  Iront  de  travers,  descendant  sur  l'œil  droit,  chatouillant 
une  tempe,  et  ramontant  sur  le  bouquet  de  fleurettes  piqué  à  Tautre:  atum  Ton  se 
figurenât  une  Levantine,  rapportée  d*Orient  sur  une  page  de  l'album  de  Liotaid;  o« 
plutôt  on  rêverait  ribydée  de  Don  Juan.^» 


1)  3  août  1794.         2;  16  février  1794 

3  Mercure  de  France,  1157,  octobre,  11,  p.  162-163. 

4;  Ednude  Goncourt,  QaxcUe  des  Bemtx-ArUi,  t.  XXII,  p.  144-14Ô.  Le  même 
auteur  signale  une  répétition  de  ce  portrait,  par  Dooreox,  eaqKMée  au  cSalon  de  la 

conversation».  Le  pastel  de  La  Tour  a  été  gri-avé  jiar  Jules  de  Goncourt  D 
figure  sous  le  no.  79  de  son  Œuvre  gravée,  au  cabinet  des  Estampes  de  la  Bibliothèque 
nationale. 
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V. 

Vers  en  I'lioiuienr  de  M^«  Fei. 

Plusieurs  pièces  de  vers,  adressées  à  ÄPl«  Fel  par  des  admirateurs  de  son  talent 
<mi  vir  cit*'eä  au  cuurs  de  Tétade  qui  précède.  £a  voici  d'autres  qui  n'ont  pu  y 
trouver  place: 

1. 

Si  Tamour  jouit  de  sa  gloire, 
Belle  Fel,  il  le  tient  de  vous: 
Son  empire  semble  plus  doux 
Lorsque  vont  eliuit«B  «  Tietoire>]. 

2. 

Epitre  àMii»Fel  eu  lui  envoyaut  les  paroles  dultetour  du  Printemps 

Toi  dont  la  voix  tendre  et  touchante 
SemUe  Mre  Torgine  dee  Dievz^ 

Toi,  dont  les  talents  précieux 
Te  reudent  plus  int^'reasante 
Que  la  DiWnité  charuiaate 
Qui  jadis  brillait  dauä  les  cieux  ! 
Aimable  fel,  embellie  un  onmge 
Qui  u\  pour  plaire  et  pour  être  «dmiré, 
Que  ce?  talens  dont  Tunique  assemblage 
'  ^  Enlî've  et  force  le  suffrage 

Du  censeur  le  plus  éclaire-. 

88  déoembre  1779  (sic}. 

3. 

¥EL,. 

De  la  tendre  Pliilnmele 

Fel  est  le  jiariait  modèle 

SeB  acceus  meludieux 

Sauraient  endbanter  lee  Dieux. 

Musique  tendre  et  légèse» 

Air  badin,  air  sérieux. 

Air  barbare,  air  gracieux, 

Dans  son  gosier  tout  veut  plaire  »  . 

VI. 

e.  Fd. 

Après  avoir  suin  la  cantatrice  Marie  Fel  daus  sa  vie  publique  et  dans  sa  Tie 
privée,  il  ne  peut  être  sans  intérêt  de  dire  quelques  mots  anr  sou  frère,  le  peu  que 

révèlent  les  documents  contemporain?. 

Si  Ton  eu  ci'oit  une  des  lellrcs  du  Vultairc  rapportée  ci-debsus,  il  serait  ué  avant 

le  vieil  ami  du  patriardie  de  Femegr;  Thieriot,  plus  jeune  que  Voltaire,  de  dome  ans, 

1)  D'après  Grégoir,  Den  Glaires  de  VOpéra,  t.  II,  p.  2ÜU:  année  17ÔÛ. 

2j  Grrégoir,  qui  cite  ces  vers  \Dcs  Glaires  de  l'Opéra,  II,  p.  178^  ù  l'année  1767 
tout  en  les  datant  de  1778,  signale  à  la  fin  de  17ôô,  aux  Italiens,  où  la  cantatrice  ne 
semble  jamais  avoir  paru,  une  répétition  du  lu  hur  du  JVnilemfW,  de  Philidor. 
«où  M^e  Fel,  ajoute-t-il,  se  distingua»  (/(/.  ibid.  p.  124 . 

3)  Travenol,  La  Galerie  de  FAeadêmie  royale  de  tmmqtie  (1754),  p.  87. 
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était  de  1696.  G.  (?)  Fei  aurait  donc  eu  environ  \ingt  ans  de  plus  ijue  sa  sœur, 
on  a  TU  qn'en  1736,  îl  s'était  retiré  en  même  tempe  qn'eDe  de  TOpcra.  Il  y  rentn 
eana  donte  avec  elle  Tannée  suivante.  Le  c Calendrier  des  Spectacles»  le  cite  en  1702 et 
en  1753  parmi  les  basses-tailles  de  l'Académie  royale  de  musique.  Travenol,  dans  soa 
«Histoire  de  1  ()pt'ra>  t'dition  de  1753,  p.  174)  donnant  l'état  du  Concert  spirituel  en 
17Ô1,  le  place  paimi  le»  tailles,  au  quatrième  rang.  Il  prit  sa  retraite  probablement 
à  Fftqnee  en  17fi8.  Et  le  «Oalendxier  des  Spectaoles»  chaqoe  année,  de  1764  à  1772, 
le  nomme  paitni  les  Pendonnaivee  de  TOpéra;  il  recevait  la  modique  pension  de  300 
livres.   On  peut  donc  conjecturer  que  le  frère  de  Mario  Fel  mourut  en  1772. 

G.  Fel  nous  est  d'autre  purt.  revél»:-  comme  compositeur,  par  Grégoir.  qui  signale 
en  1739,  la  publication  de  *r Amour  Jaloux,  cantatille,  paroles  de  A.  X.  Hardouin  <i  Ar- 
ras, mnsîqne  de  G.  Fel>  et  par  le  «Merenre  de  Fhmoe»  de  décembre  1748,  nui  pn> 
bliait  Pannonoe  saÏTanto: 

cM.  Fel,  ordinu'r  I  3  TAcadémie  Royale  de  Musique,  a  exposé  ai  vente  son  fé- 
cond Livre  do  Cantatilks  Françoise».  Les  Six  Cantatilles  qui  composent  ca  sfKîond 
Livre  sont  les  yeux  de  f  amour  1. 1  épreuve  rédproquef  Chewreme  faute,  iittemtëiani, 
Vaeeeni  du  cœur,  Fheureuae  VieiOeue*  Cette  dernière  est  a  deux  voix.  Elles  se  dé- 
bitent aox  adresses  ordinaires,  et  ches  rAutenr,  mS  SeanUlliomas  dn  Louvre.»*) 

La  Bibliothèque  nationale  de  Paris  3}  possède  dans  sa  section  de  musique  un  re- 
cueil des  douze  Cantatilles  de  G.  Fel;  les  six  dernières  sont  celles  si^niali-cs  par  le 
«Mercure».  Les  premières  sont  intitulées:  Le  Langage  de»  Yeux\  Le  mot  diffmU 
Le  Courroux  Inutile;  Le  Vrai  Miroir;  Amour  <ù  Amour. 

La  troinèm^  ainsi  que  FBsureme  FtmU  du  second  livre,  est  écrite  pour  bs«e> 
taille;  la  douzième  et  dernière,  à  deux  voix,  porte  en  sous-titre:  Anacréoti  <ù  PAnumr* 

Le  premier  L^^'n'.  pravé  par  Do  Gland,  j^raveur  du  Roi,  se  vendait  chez  l'autenr, 
che?:  Madame  Boivin  et  ehe?;  le  Sr.  Le  Clerc;  le  second,  gravé  par  M"»»  Brouet,  «e 
vendait  en  outre  chez  Mil»  Catstaj^uery. 

Sans  doute  JUarie  Fél  et  son  trèn  chantèrent,  soit  dans  des  concerts  particofisni 
soit  au  Concert  spirituel,  ces  compositions,  comme  il  en  fot  tant  publié  à  Tépoque;  com* 
positions  d'une  asse?:  facile  exécution,  «souvent,  comme  les  romances,  d'une  lamentable 
banalité,  qui  servaient  surtout  à  faire  valoir  le  ob&nieur,  et  satisi'aisaient  les  goûts  mu* 
sicaux  de  nu»  ancêtres. 

D  est  vrsisemblable  de  supposer  que  «l'héritière  Fel»,  nièce  de  la  cantatrice,  dost 
il  est  question  dans  les  documents  de  Tépoque  révolutionnaire  rapportés  ci-deturus,  était 
une  fille  du  musicien.  Peut-être  même  est-ce  d'elle  qu'il  s'agit  lornque  les  «Spec- 
tacles de  Paris»  indiquent  parmi  les  churistes  du  Conoert  spirituel  une  demoiieUe  Fel, 
et  non  de  Tancienne  «récitante»  du  mémo  Concert. 


1)  Grégoir,  De$  Gloires  de  rOpéra,  I,  p.  I8ö. 
2;  Mercure  de  Frame,  1748,  décembre,  II,  p.  167. 
S)  Sous  la  côte  VM  7,  383-394. 
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Meyerbaer-Forsohimgeii. 

ÂTchiralische  Beiträge 

aus  der  RegUtratnr  dtr  GeneraUntendantur  der  Königlichen  Schauspiele  zu  Berlin 

mitgeteilt  von 

Wilhelm  Altmtnn. 

(Friedeimtt-Beriis.) 

I.  IHe  enten  Beslekniigen  Meyerbeer's  mn  BeiVier  Opemkans. 

Ah  Meyerbeer,  der  Hohn  des  in  Berlin  sehr  angesehenen  Banquiers 
Jakub  Hertz  Beer  in  Italien  mit  seiner  Oper  >I\o?nilda  e  Consianxa* 
Aufsehen  erregt  hatte,  war  es  ganz  natürlich,  daü  Graf  Brühl,  der 
fîeneral-Intendant  der  Berliner  Schauspiele,  sich  an  den  Vater  des  jungen 
Künstlers  wandte,  um  die  Partitur  zu  erhalten  (30.  August  1817).  Doch 
gelangte  diese  Oper  »Roniilda<  nicht  zur  Aufführung;  vielmehr  war  das 
erste  Werk  Meyerbeer^s,  das  im  Berliner  Opernhaus  in  Szene  ging,  die 
Oper  »Emma  toh  Boxburgh«,  die  es  fireOksh  nur  auf  drei  AnifQhnmgeii 
braclite.  Doch  muB  Graf  Brtthl  von  der  Musik  einen  sehr  guten  Ein- 
druck gehabt  haben;  denn  wenige  Tage  mich  der  Première  der  >Emma« 
{11.  Februar)  wandte  er  sich  am  20.  Februar  1820  wieder  an  Meyerbeer's 
Vater,  um  ron  diesem  die  Partitur  des  mittlerwelle  von  seinem  Sohne 
komponierten  »Abimelech«  (Alimelli)  zu  erbitten.  Ob  er  sie  erhalten  hat, 
konnte  icli  nicht  feststellen;  jedenfalls  aber  ist  diese  Oper  in  Berlin  nicht 
gegeben  worden. 

Erst  als  »J7  Crodato  in  Egipto*  in  Italien  Meyerbeer  zu  einer  Be- 
rühmtheit gemacht  batte,  wandte  sich  Graf  Brilhl  direkt  an  den  Kom- 
ponisten; unter  dem  17.  Oktober  1825  erbat  er  von  ihm  die  Partitur 
des  »Oodafo«  und  mußte  die^e  Bitte  noch  einmal  am  6.  Dezember 
wiederholen,  da  sein  erster  Brief,  den  der  G^eneral-!^^u  s ik direkter  Sjjon- 
tini  hatte  befördern  wollen,  verloren  gegangen  war.  .  Sehr  schmeichelhaft 
wnr  PS  übrigens  für  Meyerbeer,  daß  Spontini  ihn  am  24.  Oktober  1825 
aufforderte,  eine  Oper  spezieil  für  das  Berliner  Opernhaus  zu 
komponieren. 

1;  Ich  verfolile  nicht.  Sr.  Kxcellenz  dt'iu  (iratVn  JInchLcrg  für  die  mir  seiuer- 
zeit  erlaubte  BeuuUuug  der  Registratur  auch  au  dieser  Stelle  zu  daukeu;  zu  grußem 
Danke  bin  ich  auch  Herrn  Hofrat  Maeder  for  «eine  liebentwOrdig«  Uotentutsung 
verpflichtet.  Auch  Herrn  Intcndantur^Sekretar  Goldammer  edralde  ich  für  aeine 
•tete  HiUsbereitachafl  herzlichen  Dank. 
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Aiis  dem  Anhrortsclireiben  Meyerbeet*«  (der  miitlerweüe  nach  Berlin 
siirUckgekéhrt  war)  an  Graf  Brühl  Tom  11.  Dezember  1825  vird  man 
mir  eine  sehr  günstige  Meiniuig  Ton  Meyerbeer's  künstlerischen  Intenti- 
onen ecbalten.  Bs  lautet,  soweit  es  fOr  unsere  Zwecke  in  betracht  kommt, 
wie  folgt: 

».  • .  Dttvo  Anfrage,  ob  es  bereits  eine  deute  che  Übertetsnng  der 
Oper  yJl  Oroeiaia  in  Égitto'  gibt,  glaube  ich  mit  Nein  beantworten  sn 
können;  wenigstens  ist  mir  keine  bekannt.  Es  haben  mir  !]  zwar  bereit«  zn 
diesem  Zwecke  mehrere  Dichter  die  Partitur  begehrt,  allein  ich  habe  sie 
stets  Abgeschlagen,  da  es  meine  feste  Überzeugung  ist,  daß  der  yCrociato' 
in  deutseher  Übertragung  auf  deutschen  Bühnen  nur  einen  gänzlich 
ungünstigen  Erfolg  haben  kann,  weshslb  ich  auch  nicht  einmal  dia  Par- 
titur mit  mir  hierher  gebracht  habe.  Meine  Qrttnde  fttr  diese  Ansicht  be> 
ruhen  zmn  Teil  auf  dio  [!]  Dichtung,  die  trotz  der  unendlichen  Komplikation 
des  Dramuü  dennoch  so  monoton  und  ermüdend,  so  unmotiviert  und  frag- 
mentarisch ist,  daß  von  dieser  Seite  nur  MiOfaUen  soi  erwarten  wftre.  BÖ- 
•mmders  würde  dieses  mit  der  gans  etogeschobenen  Bolle  der  ,Eeltcta'  der 
Fall  st-in,  die  ein  so  dramatisches  Publikum  als  das  hiesige  kaum  wohl 
dulden  dürfte,  und  docli  ist  in  musikalischer  TTir>«!cht  (besonders  der  En- 
semble-Stücke halber)  dime  Kollö  m  wichtig  geworden,  daß  sie  trotz  ihrer 
dramatischen  Nullität  nicht  nur  nicht  hinweggelassen  werden  könnte,  sondern 
(des  Tarsetts  halber)  nidht  einmal  der  Charakter  derselben  umgefonnt  werden 
künnte.  —  In  der  Musik  selbst  würden  gewiß  viele  Üinselheiten  der  Qesangs- 
fonnen  'durch  die  Individualität  der  italienischen  Sänger  und  dvn  Geschmack 
des  italienischen  Puldikunib  bedingt'  ein  deutsches  Publikum,  besondei->i  als 
Produkt  eiueb  deutscheu   Tuuüetzerä  nicht  ausprecheul  und  doch  sind 

wiederum  diese  (ïesangsformen,  wie  snftUig  und  außerwesentlich  sie  audb  er* 

scheinen  mëgen,  so  lest  in  die  Wesenheit  des  Ganzen  eingewoben,  daß  audi 
(Vic  kleinste  Änderung  derselben  ohne  Zerstdruog  der  Totalwirknng  nicht 

geschähen  kann.  — 

»Endlich  bietet  die  Kullenbesetzuug  des  ^Grocinto*  (dieses  wesentliche 
Brfordemis  sum  Gelingen  jeder  Oper  und  besonders  einer  italienischen]  un- 
endliche Schwierigkeiten  dar.  Die  Hauptpartie  der  Oper,  ,Amiando\  ist  för 
Velluti^)  komponiert.  Nicht  nur  dessen  Stiminenlaire,  auch  die  ganze  Gesan?«:- 
weise  dieses  Künstlers  ist  so  sehr  eiL'entiiinlich  und  schwierig,  daß  dies»'  itir 
ihn  berechnete  Kolle  nur  2  unter  allen  italienischen  Sängerinnen  mit  Glück 
nach  ihm  abordieren  konnten.  Fast  jede  SKugerin  wird  swar  irgend  ein  ein- 
zelnes Musikstück  dieser  Bolle  ihrer  Stimmenlage  und  Gesangsweise  anpsesend 
finden ,  da  Yellutia  Stimmenumfang  so  sehr  groß  ist  und  sein  Stil  so  viele 
Genref  umfaßt,  aber  eben  deshalb  paßt  audi  die  ganze  Holle  nur  ihm. 
Jb'eruer  erfordert  die  Holle  der  ,rclicia'  einen  ungewöhnlich  tiefen  Kontre- 
alt,  derhiufig  auf  g,  a,  b  sogar  sUlahierten  Gesang  hat,  welcher  der  vielen 
Ensemble-Stücken  halber  durchaus  nicht  höh«  au  legen  ist 

»So  höchst  unangenehm  e>  mir  daher  sein  müßte,  wenn  der  ^Crociaiu 
in  deutscher  Ulnrlratiun^  in  Berlin  fregebpu  würdr,  ebenso  erfreulich  würde 
es  mir  sein,   ein  eigenes  Werk  tür  die  königliche  Bühne  meiner 
Vaterstadt,  auf  die  Individualität  der  hiesigen  braven  Sänger  und  den  Ge- 


1)  Oiovsmii  BattisU  Velluti,  der  letzte  berfihmte  Castrat,  geb.  1781,  f  1861. 
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Bcîimack  des  PuMikums  berechnet,  zu  komponieren.  Die  Âuffordeinuig  Sr. 
^lajestiit  des  Königs  erfüllt  miph  daher  nicht  nur  mit  ehrfurchtsvoller  Er- 
kenntlichkeit für  das  ehrenvolle  Zutrauen  lu tines  gnädigen  Monarchen,  pi© 
begegnet  auch  meinen  Wüuachen ,  und  ich  nehme  sie  daher  umso  dankbarer 
an.  BiMe  Oper  soll  memo  erst«  Ârbeit  bmii,  eobaldl  ich  memo  t>eideii  frfl-' 
heren  Verpflichtungen  gelöst  habe,  zu  deren  Erfüllung  ich  kontraktmäßig  ver- 
bunden bin.  Es  sind  dieses  eine  italienische  Opei  Tür  das  Königl.  Theater 
S.  Carlo  zu  Neapel  und  eine  französische  Oper  für  die  Académie  royale  de 
musique  zu  Paris.  Die  letzte  dieser  beiden  Opern  bin  ich  verpflichtet  vor 
dem  gfaulioheB  Sdilnme  dee  kfinftigen  Jabree  auf  clio  Bllline  gebradit  m 
haben.  Von  1827  an  kann  ich  also  einzig  und  allein  meine  Krftfte  der 
Komposition  eines  Werkes  fftr  Berlin  weihn  . . .« 

Auf  iriederiiohes  Duingen  Spontini*s,  der  auch  gern  Meyerbeer's 
Oper  *Mar^imia  tPJngüt*  an^iefQbrt  b&tte,  scbrieb  der  Gkneral-Inteii- 
dant  Graf  Brttbl  noch  einmal  (mebr  als  swd  Jahre  spftter),  am  1.  Januar 
1828  wegen  Überlassung  des  ^Croeiatot.  Die  Antwort  Meyerbeer^s 
(Berün  13.  Juni  1828)  lautete: 

>.  . .  Erst  vor  wenig  Tagen  Ton  dem  Kiankenlager  erstanden,  worauf  midi 
der  Gram  nm  den  Yeilnst  meines  einsigen  Kindes  warf,  war  ich  bis  jetst 
aoßer  Stande,  Ew.  Hochgeboren  verehrte  Zusdirifb  vom  1.  dieses  zu  beant- 
worten. Die  tritnriifo  Ursache  meines  Stillschweigens  wird  Ihrem  fühlenden 
Herzen  gewiß  als  hinlängliche  Rechtfertigung  desselben  erscheinen. 

>£s  gereicht  mir  zur  besonderen  Beruhigung,  daß  Ew.  Hochgeboren  in 
Ihrem  Briefe  der  [t]  GrBnde  ehrend  erwShnWy  weldie  midi  bewogen,  sdion 
vor  anderthalb  Jahren  dero  Ânfibrdemng,  die  Partitur  meiner  Oper  ,iZ  Oro- 
riatn  dem  Königl.  Hoftheater  zu  geben,  nicht  entgegen  zukommen.  Tch 
darf  daher  um  so  eher  zu  l)ekennen  wagen,  daf5,  da  sich  in  der  Lage  der 
Dinge  »eit  duiuuL^  uichtä  verändert  hat,  auch  meine  Ansicht  gegen  die  Auf- 
fUhrang  des  ^Croeiato^  dieselbe  geblieben  ist.  Da  ieh  indeß  so  glfiddieh  war, 
daß  damals  meine  Yorstellungen  bei  Ew.  Hochgeboren  Eingang  fanden  und 
mithin  einem  Manne  genügten,  der  strenge  Tîeolitliilikeit  und  Loyalität  mit 
der  tiefsten  Kenntnis  des  Kuustwescns  vereinigt,  ho  darf  ich  hoffen,  daß 
auch  Herr  Öpuutini  meine  Ansichten  billigen  und  ihnen  beitreten  wird, 
wenn  er  sie  dturch  Ihren  Mnnd,  verehrter  Herr  Graf,  nnd  durch  Ihre  gewichtige 
Billigung  untejstüt/.t.  lieiinen  lernen  wird,  um  so  mehr,  da  ich  voraassetsen 
darf,  daß  Herr  Spontini  nur  mit  wohlwollenden  Absichten  für  midi  nnd 
mein  Werk  wird  hundein  wollen. 

»Was  übrigens  meinen  damals  ausgesprocheneu  Wuuöch  betritït,  lieber 
auf  dem  KSnigli oben  Hoftheater  mit  einer  neuen  (fOr  die  Individnalitttt 
der  Sftnger  berechneten)  Oper  zu  debütieren,  so  ist  er  swar  derselbe  ge- 
blieben, aber  es  ist  mir  unterdeß  gelungen,  in  den  Besitz  eines  (wie  mir 
scheint)  treflflichen  Opembuchs ,  von  Herrn  Scribe  verfaßt,  7a\  gelangen^  der 
es  mir  indeß  nur  unter  dem  Beding  überließ,  daß  die  Oper  zuerst  in  Pari» 
gegeben  wtirde,  weil  er  aullerdem  seiner  (in  Frankreich  sdu:  bedeutenden) 
Antor-Becfate  davon  verlustig  ginge.  Ich  meinerseits  habe  mir  dagegen  vor- 
behalten, Buch  und  Musik  dieser  Oper  am  Abend  nadi  der  ersten  Yorstellung 

1}  1S20  im  Mailänder  Scala-Theater  anfgeffihrt. 
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deraeibeu  in  Paris  dem  Kunigl.  HoftluMiter  zu  Berlin  senden  zu  dürfen. 
Herr  General  vuu  ^Vitzieh&Il  hat  die  Güte  gehabt,  Sr.  Majestät  dem  Köllig 
von  mir  die  Bitte  Tonatragen,  ob  Sr.  Mi^eatit  gemhen  woUtMif  diese  Oper 
an  die  Stelle  deijenigen  MUttnehmen,  welche  Sr.  Miô^b^^  »<ùdi  sa  edbreiben 
beauftragten. 

»Schließlich  wollen  Ew.  Hochgeboren  mir  erlauben  diejenige  Stelle  Ihre- 
Briefes  zu  berichtigen,  worin  »io  mir  anzeigen,  von  Herrn  Spoutini  ofôzieU 
erfahren  zu  haben,  daß  man  jede  in  Italien  aufgeführte  Oper  (mithin anch 
den,ChMJtiato*)  in  allen  dortigen  Musikläden  öffentlich  erhalten  kann.  Meisten- 
teils mag  dieses  wohl  der  Fall  sein,  allein  ich  kann  Ew.  Hochgeboren  meinen 
Kontrakt  mit  dem  Direktor  des  Tmtro  nUa  Jenica  in  Venedig  (für  welches  ich 
den  firociato'  komponiert  habe]  mitteilen,  woraus  £w.  Hochgeboren  ersehen 
werden,  daß  mir  das  ausschließliche  Eigentumsrecht  meines  "Wer- 
kes bedungen  war.  Da  es  indeß  später  mit  meiner  Bewilligung  in  vielen 
Städten  Italiens  gegeben  ward,  so  war  es  natürlich  und  leicht,  daß  viele  Ko- 
pi«'ten  heimliche  Abschriften  dnvon  nahmen,  und  so  nach  und  nach  viele 
Musiklädeu  in  den  Besitz  davon  kamen.  l)uch  kuuu  dieses  natürlich  der  Xratt 
meines  stipulierten  B<e^t8  keinen  Eintrag  tun,  und  selbst  in  Italien  hat 
wenigstens  jedes  bedentende  Theat«  immer  meine  Einwilligung  zur  AaffBh- 
rung  des  Werkes  Torher  naohgeancht.  » 

Graf  Brühl  aber  sollte  nicht  diese  neue  Oper  Meyerbeer's,  den 
»Bobert«,  auf  die  Berliner  Bühne  bringen  ;  es  fiel  diese  Anigabe  seinem 
Amtsnachfolger  Ghraf  Eedern  zu.  Becht  interessant  ist  folgender,  an 
diesen  von  Meyerbeer  aus  Paris  gerichteter  Brief  vom  8.  April  1831: 

»Wie  vielen  Dank  weiß  ich  dem  Herrn  Huron  [  H  iUielm]  von  Humboldt  ,, 
daß  er  mir  die  Gelegenheit  verschafft  hat,  Ew.  Hochgeborett  persdnlich  sagen  sa 

können,  mit  welchen  freudigen  Hoffnungen  ich  wie  gewiß  auch  alle  andren 
Künstler  Sie  an  der  Spitze  der  Königl.  Theater  sehen.  AVie  seh»-n 
vereinigen  t^'idi  wie  bei  Ew.  Hochgeboren  die  Unabhängigkeit  von  allen 
Kücktiivhten  (dies  schöne  Prüiogativ  Ihres  hohen  Standpunktes)  mit  Ihrer 
wahren  Kunstliebe  und  Kunstbildung.  Um  so  mehr  firent  es  mich  fllr  meine 
Vaterstadt,  daß  eben  am  Berliner  Kunsthimmel  die  neue  i\Iorgenr<ite  leuchtet. 

»Ich  sehe  die  vielen  Hinderni-se ,  die  sich  (außer  dem  Theaterbereich) 
bisher  der  hiesigen  Aufführung  meiner  Ojier  .Rohrrf-  h  -  Diable^  entgegen  setz- 
ten, nun  fast  als  eine  Vergünstigung  für  mein  Werk  an,  da  ich  jetzt  die 
Hoffnung  habe,  es  unter  der  oberen  Leitung  Ew.  Hochgeboren  anf  die 
Berliner  Bühne  bringen  zu  sehen.  So  rasdb,  wie  ich  dieses  sehnlich  wünsche, 
kann  dieses  nun  freilich  nicht  geschehen.  Der  häufige  Wechsel  des  hiesigen 
Ministeriums  hat  auch  die  Leitung  der  Operndirektion  veriindert  und  seit 
mehrere  Monate  |^!]  deren  Tätigkeit  gänzlich  gelähmt,  so  daß  von  meiner 
Oper,  die  in  diesem  Augenblicke  sebou  bitte  gegeben  sein  sollen,  kaum  die 
Proben  begonnen  haben.  Schwerlidi  wird  sie  also  (bei  der  hiesigen  Langsam» 
keit;  vor  Ende  Juli  in  die  [!]  Scene  sein,  und  die  Autor-Rechte  meiner 
Dichter  erlauben  mir  nicht,  das  Werk  irgend  einer  anderen  Bühne  zu  ttl)cr- 
geben,  ehe  es  hier  auf  der  großen  Oper  dargestellt  ist.  Unmittelbar  nach 
der  ersten  Aufführung  aber  sende  ich  die  Ptotitur  nach  Berlin,  und  da  Ew. 


i;  Damals  preußischer  Gesandter  in  Pai*i», 


Digrtized  by  Google 


Wilhelm  Altmum,  Meyerbmr>FonchtiiigieiL 


523 


Ho<  ligehoreti  sich  dort  ihrer  annehmen  wollen,  weiB  ich  »ie  nnter  dem  Sdints 

der  Kunst  und  des  Wohlwollens. 

»Alk-  Renseignement';  übri|?en?,  die  Ew.  Hoiligeboren  über  hiesige  Kunst- 
werke und  Künstler  jetzt  und  künltig  zu  erl'uhreu  wünschen,  werde  ich  stets 
bereit  sein,  mit  der  größten  Freude  and  ÄnefOhrliclikeit  zu  geben  .  .  .« 

Mit  Bezug  auf  diese  Aulieruii^  Meyerbeer's  bat  ihn  (Jraf  Redem 
unterm  30.  April  1881  sich  zu  erkundigen,  unter  welchen  Bedingungen 
dir  Sängeriii  M  a  Ii  bran  im  Tjaufe  des  Jahres  in  Berlin  gastieren  würde. 
Darauf  antwortete  Meyerbeer  am  1.  August  1831  von  Paris  aus,  wie  folgt  • 

»Wie  nachlH^sii?  muß  ich  in  den  Augen  Ew.  Hochgeboren  erschcinon  und 
doch  darf  ich  mir  sagen ^  daß  nur  der  Wunsch,  £w.  Hochgeboren  uütziich 
sein  XU  können ,  micb  lu  dieser  Senmeeligkeit  Terleitete.  Einige  Tage,  ehe 
ich  Ev,  Hochgeboren  geehrtes  Schreiben  erhielt,  war  Madame  Malibran 
▼erreiet.  Niemand  wußte  bestimmt  wohin.  Einige  meinten,  sie  sei  nach  der 
Scliweiz,  andere,  nie  fei  nach  Holland  «gegangen,  viele  liehaupteten  wiederum, 
sie  auf  dem  Wege  nach  Italien  zu  wis.sen.  Die  verschiedeusteu  Gerüchte 
verbreiteten  sich  über  den  Zweck  dieser  mysteriösen  Heise,  die  dtronique 
scandaleuse  ^)  ermangelt  nichts  die  Ursache  nadi  ihrem  Sinne  au  deuten.  Ich 
beeilte  mich  indefl|  nadi  jeder  der  Richtungen,  die  man  mir  als  Madame 
Malibran's  momentanen  Aufenthalt  andeutete,  zu  schreiben  und  ihr  die  wohl- 
wollende Absicht  Ew.  Hochgeboren  hiiifichtiich  ihrer  mitzuteilen;  Monate 
verstrichen,  in  denen  ich  täglich  um^ouot  auf  eine  Antwort  wartete.  In 
dieser  Woche  erfahre  ioh  su  meinem  Erstaunen  und  Leidwesen,  daß  Madame 
Mulibran  in  keinem  der  Orte  sei,  wohin  ich  meine  Briefe  für  sie  gerichtet 
haî)f,  .-ondern  gfinz  zui  ili  kgozocfen  auf  dem  Lande  in  Belgit-n  lebe.  Ich 
Hclirit'}»  ilir  nun  sogleicli  unter  der  mir  gegebenen  Adresse  und  .seliu  mit  Unge- 
duld einer  Antwort  entgegen,  die  mich  endlich  dem  aehulicheu  Wunsche,  Ew. 
Hochgeboren  au  dienen ,  nadikommen  ließe.  Pas  absichtliche  Dunkel ,  wel- 
ches über  die  momentanen  Verhältnisse  der  Madame  Malibran  gezogen  ijBt> 
scheint  mir  so  auffüllend,  daß  es  unter  diesen  Umständen  auch  wohl  mög- 
lieh wäre,  sie  schlüge  das  Anerbieten  Kw.  Hochgeboren  in  diesem  .Augen- 
blicke aus,  wie  schmeichelhutt  e.s  ihr  auch  sonst  sein  mag,  wie  selu*  ich  sie 
im  allgemeinen  geneigt  ghiube,  es  anzunehmen. 

>Iu  diesem  Falle  bemerke  ich  Ew.  Hochgeboren,  daß  !\Iadiime  Pasta*), 
die  jetzt  deu  «I'idel  der  Kunst  erreicht  haben  .soU,  Anfangs  September  hier 
eintrifft.  Diobo  Sängerin  ist  zwnr  filr  den  Karneval  iu  Mailand  encfagiert, 
wird  aber  in  den  ersten  Frühlingäuionateu  ganz  frei  und  würde  dann  gewiß 
sehr  gern  eine  Exkursion  nach  Deutschland  machen.  Jeden  Auftrag,  den  mir 
Ew.  Hochgeboren  in  dieser  Beziehung  geben  wollen,  werde  ich  mit  Freuden 
vollziehen  und  hoffe  mich  in  den  Resultaten  meiner  Unterhandlungen  pankt* 
licher  zeigen  zu  können. 


1)  Schon  1831  begannen  die  intimen  Br/iciiun^pn  der  Muria  Malibran  ireb. 
Oarcia  (geb.  24.  März  1808;  zu  dem  Violinvirtuosen  de  Bériui,  mit  dem  sie  sich 
1836  nach  ihrer  Scheidung  von  ihrem  ersten  Gatten  vermählte.  Sic  hat  übrigens  in 
Berlin  nicht  gesungen. 

2)  Oiuditta  Pasta,  geb.  Ne;m  (geb.  17W,  i  1.  April  lß63)  wurde  nicht  nach 
Berlin  su  einem  Gastspiel  berufen. 
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»Keinesweges  hahe  ich  indeß  bestimmte  Gründe  zu  vermnten,  daE  Madame 
Maîibran  nicht  iiacli  Berlin  kütumeu  könnte;  ich  sehe  im  (Gegenteil  einer 
baldigen  Antwort  entgegen,  die  ich  im  Augenblick  Ew.  Hochgeboren  mit- 
teilen werde  . .  .« 

Für  Graf  Redera  führte  Meyerbeer  auch  Verhandlungen  über  ein  Gast- 
spiel des  Balletmeisters  Taglioni  und  seiner  Tochter  in  Paris;  ein  Brief 
Meyerbeer's,  der  auch  ruif  Wunsch  viele  Details  über  »Bobert--  enthielt, 
ging  leider  verloren.  Meyerheer  rekapitulierte  dann  nochmals  die 
Hauptsache  am  4.  Februar  1832.  Aus  diesem  Briefe  seien  hier  folgende 
Stelleu  wiederg^ebeu: 

».  .  .  Herr  Baron  von  Humboldt  .  .  .  teilte  meine  Meinung,  daß  nicht 
nur  B**  Taglioni's  BarBtellnDgtn  HbnAanpt  roa  sUerhStAstem  Interesse 
für  das  Königl.  Theater  in  Berlin  sein  wfirden,  sondern  daß  es  auch  für 

den  Erfolg  Robert  le  diahk  in  Berlin  von  größtem  Nutzen  wäre,  wenn  es  h 
f!o  fîigen  wollte,  daß  das  Einstudieren  dieser  Oper  bis  zur  AnweseuheiT  1r  s 
Herrn  Taglioni  und  seiner  Tochter  in  Berlin  sich  verzögern  könnte,  du  der- 
selbe nidit  nnr  die  Ballets  dazu  hier  gemacht  hat,  sondern  auch  die  höchst 
komplicierte  mtse  en  seens  leitete  nnd  anßodem  alle  Details  dw  sehr  schwie- 
rig ansanltthrenden,  aber  sehr  effektvollen  Dekorationen,  Maschinerien,  des 
njagischen  Mondscheins  etc.  kennt  und  angeben  könnte.  Außerdem  ist  auch 
die  liolle  der  Abtisain  Ikkm  in  dieser  Oper  für  D™"  Taglioni's  Individua- 
lität von  Herrn  Scribe  geschaffen  worden,  und  sie  hat  sie  mit  uuuachahui- 
liclier  Yollkommenheit  in  den  ersten  Yorstdlnngen  getanst,  indem  ein  Fuß^ 
Obel  sie  nach  der  4^""  Vorstellung  auf  6  Wochen  von  der  Bühne  entfernt  hat  .  .  . 

»Meine  /.weite  Anfrage  betraf  zwei  Dekorationen:  die  des  Klosterkirch- 
hofes mit  den  Grübern  im  3.  Akt  und  die  der  Kirche  im  5.  Akt.  Beide 
sind  nach  einem  so  neuen  Systeme  (uameuüich  auch  iu  der  Beleuchtuugs- 
procedur)  verfertiget  nnd  bringen  eine  so  dioramenKhnliche  Wirkung  hervor, 
daß  schon  mehrere  fremde  Theater  allhier  sich  kleine  Modelle  davon  ver- 
fertigen ließen.  Meine  Anfrage  daher  ging  dahin,  ob  da>i  Königliche  Theater 
in  Berlin  die  Ausgabe  marlM  n  wollte,  solche  kleine  Modelle  von  den  beiden 
besagten  Dekorationen  von  Herrn  Ciceri  zu  bestellen,  welche  alsdann  Herr 
Taglioni  hätte  mitbringen  können. 

»Endlidi  habe  ich  auch  noch  die  Bitte  [!],  an  Ew.  Hochgeboren  die 
Bitte  zu  wagen,  die  l^bersetzung  dieser  Oper  Henn  Tlellstal)')  zu  über- 
tra'.'en.  Es  war  dieses  immer  mein  Wunsch,  und  ieh  habe  denselben  Herrn 
lielleitub  schon  mitgeteilt,  noch  ehe  ich  vor  2  Jahren  Berlin  verließ.  Stellen 
sich  also  diesem  Wunsclie  keine  Schwierigkeiten  Ton  Seiten  des  Theaters 
entgegen,  so  wage  ich  die  Bitte,  hochverehrter  Herr  Graf,  meinen  Wunsch 
SU  berücksichtigen. 

»Die  Partitur  ist  noch  immer  nicht  gänzlich  fertig.    Ich  hatte 


1)  Nidit  Ludwig  Bellstab,  der  langjährige  Hnsikreforent  der  VotdscJken  Zeitong, 
fibersetzte  den  »Robert«  ins  Deutsche  i wahrscheinlich  wollte  man  dem  geschworenen 
Gegner  SponÜni's  keine  Arbeit  für  das  Berliner  Opernhaus  Uberlrsgan),  sondern  Theodor 
Hell. 
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fli«  tehon  seit  0  Wochen  absehreibeii  lassen,  allein  Herr  Scribe  liai  wKhrend 

der  Proben  so  viele  Änderungen  im  Stäck  gemacht,  daß  sie  par  ricochet 
auch  auf  die  Partitnr  sich  ausdehnten,  und  meine  vorige  Abschrift  teilweise 
nicht  zu  gebrauchen  war,  indem  ich  natürlich  die  Oper  gänzlich  so,  wie  sie 
in  Paris  aufgeführt  wird,  nach  Barlin  aanditi  woljto.  Nun  aber  hat  der 
Verleger  meiner  Partitiir  diesdbe  auf  so  ^eiUUtige  Weise  und  fDr  alle  In- 
stnimente  an  au  gieren  lassen,  daß  es  mir  drei  Wochen  lang  niebt  mS^ch 
war,  dieneDip  für  meine  Kopisten  zn  erhaschen.  Es  hat  daran  immer  daher 
nur  par  mats  et  bonds  geschrieben  werden  können.  Ubermorgeu  erhalte  ich 
die  leisten  Nummern  des  fünften  Aktes  und  kann  daher  mit  Sicherheit  den 
Abgang  des  selben  in  dieser  Woche  bestunmen. 

»Mit  dem  innigsten  Tollkommensten  Yertranen  in  Dero  hohe  nnd  liberale 
Kimstausichten ,  in  Dero  gütige  Gesinnung  ftir  mich  lege  ich  das  Schicksal 
meines  ,Iiobert8'  in  Ihre  Hände,  hochverehrter  Herr  Graf,  und  fiihlo  mich 
doppelt  glücklich,  daß  da«  weuigHt  unvoUkummene  meiner  Werke  zu  gleicher 
J2eit  das  erste  ist,  welches  unter  Ihrer  Leitnng  und  unter  Ihrer  Protdction 
.  . .  in  meiner  Vaterstadt  sur  AnfXtthmng  kommt  . . .« 

Aus  dem  Briefe  Meyerheer's  vom  16.  Febniar  1^'32,  in  welchem  er 
dem  Grafen  Rndom  anzeigt,  daß  die  Partitur  des  Robert  endlich  abge- 
gangen ist,  dürfteu  folgende  Stellen  von  allgemeinem  Interesse  sein; 

»Mein  Bruder  Heinrich  hat  mir  geschrieben,  von  mehreren  Peräoneu  ge- 
hört an  haben,  daß  das  K9nigst&dter  Theater  eine  Partitiir  von  ,Jio&erf-fe- 
DitM  besitze  und  diese  Oper  ebenfalls  anr  Au£f)lbmng  bringen  wolle. 

Niemand  besitzt  das  Manuskript  dieser  Oper  und  kann  sie  verkaufen  als 
der  Verleprer  derselben,  Herr  Moritz  Bchesiuger  in  Paris.  Derselbe  hat 
mir  sein  Elirenwort  gegeben,  sie  nie,  so  lange  sie  noch  Manuskript  sein 
wflrde,  nach  Berlin  an  verkaufen,  da  er  von  mir  weiB,  daß  das  Königliche 
Theater  durch  Ew.  Hochgeboren  dieselbe  sur  Aufführung  bringen  woUen, 
Ja  er  verzögert  sogar  die  Herausgabe  der  Partitur  bis  zum  Anfaiitf  Mai, 
damit  das  königliche  Theater  in  Berlin  und  die  italitiiisi  lie  (Jper  iu  London 
(welche  letztere  das  Eigentumsrecht  für  England  gekauit  hat)  Zeit  haben, 
die  Oper  ohne  Konkurrens  dw  andwen  läeater  in  beiden  SÛULten  auf  die 
Bflhne  su  bringen.  Freilich  ersehe  idi  aus  den  Zeitungen,  daß  das  Drury- 
laao-Theater  [!]  in  London  die  Oper  nidistens  ankündiget.  Aber  dort  haben 
fie  die  Schanilusigkeit  gehabt,  die  einzelnen  mit  Klavierbt  gl  eitung 
im  Stich  erächienencu  Stücke  von  a  n  deren  arrangieren  und  instru- 
mentieren zu  lassen,  ebenso  alle  Finales,  Eusemblestücke  und  Bezitative, 
weldie  nieht  gestrichen  ist  [!],  von  andern  Komponisten  machen  zu  lassen 
und  werden  nun  diesen  pasticcio  mit  dem  Xamen  Jîohcrt  le  Diolh  zu  [!] 
taufen.  Etwas  so  Unkünstlerisches  und  Unwürdiges  alur  kann  in  Deutsch- 
land nicht  geschehen,  und  ich  bin  überzeugt,  daß  das  Xüuigätüdter  Theater 
sich  zu  etwas  so  Unwürdigem  nicht  herublusscu  würde.  Gewiß  ist  also  das 
Ganze  nur  ein  leeres  Gerftebt  .  . .« 

Am  20.  Juni  l^^ßS  ist  dann  »Robert  der  Teufel«  im  Berliner  Opern- 
haus mit  großem  £rfoig  unter  Mitwirkung  der  Taglioni  zum  ersten  Male 
gegeben  worden. 
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IL  2ft  Meyerbeer's  Wirksankeit  als  Ctetteral -Musikdirektor  in  Berlia. 

Unter  den  reponiertenÂkten  der  Gkneral-Intendanz  der  Berliner  König!. 
Schauspiele  habe  ich  unter  anderem  anch  einige  Briefe  Meyerbeer's 
gefunden  (Fase.  503),  welche  deutlich  zeigen,  wie  ernst  er  seine  Pflichten 
als  Gkneral-Musikdirektor')  genommen  hat.  Der  erste  der  im  Folgenden 
mitgeteilten  Briefe  zeugt  von  seinem  Interesse  für  die  Hofkonzerte, 
der  zweite  von  seiner  Sorge  fdr  die  Besserstellung  der  Kammermusiker, 
der  dritte  illustriert  seine  Bemühungen,  das  Solo-Pf'r>onal  der  Oper 
zu  erganzen  und  auf  die  nötige  Höbe  zu  hringen;  auch  zeigt  er,  wie  sehr 
sich  Meyerbeer  um  das  Opern-Kepertoir  kUmmerte;  der  vierte  Brit  f 
endlich  betrilTt  eine  Aufführung  der  >  Wüste  c  von  Félicien  David  im 
Berliner  Opemhause. 

I.  (Au  deu  Gent  iiil-Intendanteu  der  Hofmusik,  Wirklichen  Geheimen 
Bat  Grafen  von  Be  dem  Excellent]: 

1)  Die  Kabinetaovdre,  durch  wddie  Meyerbeer,  seit  der  Berliner  AufEBliniiig  des 
>  Kollert«  im  Jahre  1833  preuffiecher  Titular-Hofkapellmeiaier,  zum  Genersl-Mnaik- 

direktor  en>annt  worden  ist,  lautet: 

»Dir  seit  langer  Zeit  begründeter  musikalischer  Ruf  und  die  Beweise  Ihre«  Ta- 
leuta  bei  dem  £iostudierea  Ihres  genialen  groüen  Werks  auf  der  Berliner  Bühne, 
weldiea  mit  dem  glinzendsten  Erfolge  gekrSnt  worden  iat,  hat  den  Wmueh  in  Mir 
erregt,  Sie  dnrdi  ein  bleibendes  YerhSltni»  Meinem  Dienste  mid  Ihrer  Yatentadt 
2n  erhalten,  und  Ich  freue  mich,  daß  Sie  darauf  eingegangen  sind.  Ich  ernenne  Sie 
hiermit  zum  Geneml-^fii-iktlir-^ktor,  und  hnben  Sie  diesen  Titel  Tlirem  bisherigen  eines 
HofkapeUmeisters  hinzuzuiUgen.  ihre  Anwesenheit  in  Berlin  will  ich  auf  sechs  Mo* 
nate  besdninken.  Ba  Sie  aber  nodi  auswirtig  eingegangene  Verbindlichkeiten  m 
«rfSllen  haben,  so  veriange  Ich  Ihre  Anwesenheit  in  den  beiden  ersten  Jahren  nur 
Tier  Monate  hindurch  und,  wenn  der  Regel  uadi  Ilirc  Aiiwc^i  nhoit  in  Berlin  in  die 
Kamevaläzeit  fallen  muß,  so  vnW  Ich  doch  fïir  das  niiolisto  Jahr  Ilincii  gostattt'n.  »^tatt 
der  Wintermonate  die  Monate  April,  Mai,  Juni  und  Juli  zu  Ihrem  AuTeutiialt  in 
Berlin  zu  wählen.  Während  Ihrer  Anwesenheit  in  Berlin  werden  Sie  die  Direktion 
der  Hofinusiken  mit  Anssdilaß  der  geistlichen  unter  Ober>Aufticht  dee  ta  diesem 
Zwecke  von  Mir  enianntcn  Wirklichen  Geheimen  Rats  General-Intendanten  der  Hof- 
mu?ik  Grafen  von  RedcTii  üIiltih •Innen  und  Ihre  Zeit  dem  Einstudieren  und  Diri- 
gi<  i  i  n  der  neuen  «rroßen  Oiierti  Ihrer  und  nndcri  r  Kompositionen  widmen,  auch  dem 
Geiieral-Iutt-udunten  Meiner  Schauspiele  iu  ulleu  musikalischen  Angelegenheiten  mit 
Bat  und  Tat  zur  Seite  etdien,  insofern  er  dam  die  Veranlassung  geben  sollte. 

Wenngleich  Sie  aus  Zartsinn  das  Übergehen  des  Oeldpunkts  wenigstens  im  ersten 
Jahre  gewünscht  haben,  so  finde  ich  mich  doch  veranlaßt,  Ihr  doluilt  nut  dreitausend 
Thalem  sofort  festzustellen,  welches*  Sie  vom  l.Jsuiuar  k.  J.  ah  aus  dem  Jvronfidej- 
kommiß-Fonds  zu  beziehen  haben,  ich  wünsche,  daß  Sic  in  diesen  Bewilligungen 
meine  große  Anerkennung  Ihres  Talents  und  Mein  Wohlwollen  erkennen  mSgen. 

Charlottenhof,  den  11.  Juni  184S.  IgeK.]  Friedrich  Wilhehn. 

An  den  Ilof kapellmeister  Meyerbeer,  c 

(Akten  In  tn  fTend  den  Komponisten  Meyerb«  er 

2)  Wilhelm  Graf  von  Redern  war  von  182ä  ,1831]  bis  1842  General-Intendant 
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£w.  ExcelleDz 

gebe  ich  mir  die  Ehre  anzuzeigen,  daß  der  f^oße  fTP«Hnfr?kiuistler  Kubini 
sich  mit  Liazt  assodert  hat,  um  gemeinschaftlich  Konzerte  auf  eiuer  Kuust- 
reise  zu  geben,  welche  sie  fiber  HollMid  und  Dmfscblaad  naeh  BuJUand 
fübren  wiid,  nnd  wobei  sie  ancb  Beriin  im  Dwember  oder  Januftr  berühren 
wollen.  Kun  würde  man  aber  Rubini  nidit  in  seiner  gansen  Trefflichkeit 
kennen  lernen,  wenn  man  ihn  bloß  in  einzelnen  Arien  im' Konzerte  hörte, 
und  es  würe  v'm  (ienuß,  den  sich  unser  kunstliebende8  Königspaar  nicht 
versagen  nollte,  diesen  Gesangblieros  in  einigen  seiner  Glanzrollen  sceuisch 
sn  h^bren,  denn  Babini  glinst  ebenso  in  den  Duetten,  EnsemblestOcken  und 
dramatischen  Momenten  als  in  den  brillanten  Konzertarien.  Mehrere  der 
Opern,  worin  er  seine  besten  l'artit  u  hat,  als  >dii'  Puritaner«,  »die  Nacht- 
wandlerin«, »Othello*  î?iiul  ja  auf  dem  Rcpertoir  der  kön ifiiliclicn  Oper  und 
können  uiit  geringer  Mühe  in  kurzer  Zeit  in  italiiinischer  Sprache  eingelernt 
werden.  Sollte  der  Direktor  der  italiSnisdien  Oper  in  der  Königstadt  da- 
gegen Protest  einlegen,  so  könnte  sich  So.  'Majestät  doch  wenigstens  diesen 
Geiinn  auf  Ihrem  Tli»'ater  im  Neuen  Palais  vn-  Isaffen.  Zum  Bosehlusso 
dieser  Gastdarstelluni/en  ließe  sich  eine  Vorstellung,'  des  »l)<)n  Juan«  (worin 
Kubini  den  Don  Ottavio  vortrefflich  singt)  auf  eine  so  glanzvolle  Weise  ver- 
anstalten, wie  Berlin  dieses  nnsterbliehe  Meisterwerk  nie  hörte  ^  wenn  man 
die  so  vielfachen  BoUen  bis  anf  die  kh  Inst«  ]ler^lnter  mit  Sorgfalt  besetzte^ 
welches  möglich  wäre,  wenn  man  die  Elite  der  königl.  Oper  und  der  italiii- 
nischeu  Oper  in  der  Königstadt  zu  diesem  Zwecke  vereinigte,  den  Don 
Ottavio  von  Hubini  singen  ließe  und  das  herrliche  Final  des  1^"  Aktes  mit 
ebenso  starken  Ohormassen  wie  die  Spontini'sche  Oper  executieren  ließe.  Wenn 
eine  dei^leidie  Vorstellnng  auf  Befehl  8r.  Majestät  oder  zum  Besten  der 
Armen  veranstaltet  würde,  so  könnte  das  Königstädter  Theater  seine  Mit- 
wirkung nicht  versagen ,  und  es  fjähe  einen  Kunstgenuß  der  reinsten  und 
edelsten  Art,  unseres  hohen  Königspaar  ganz  würdig.  —  Diese  Idee  kam 
mir,  ak  midi  Babini  ror  seiner  Abreise  mit  Liszt  besuchte  und  sie  mir 
ihre  Baisej^ne  mitteilten.    Doch  sprach  ich  diese  Idee  nicht  gegen  Bubini 


der  Konigliehen  Schauspiele  gewesen  und  war  dann  darch  Kabinäsordre  vom  13.  Juni 

1842  zum  General-Intendiintrii  der  Hofmusik  ernannt  wurden.  Die  betreirende,  sehr 
ioterefi'^aTitc'  Kabinetsordre,  welche  sich  im  Akten-Fasiikel  .')  H  )<rùn<\et,  lautet: 

>Bei  ihrer  Ernennung  zum  Geueral-Iutendauteu  der  Uofniu^tk  tinde  ich  notwendig 
festsnsetsen,  daß  Sie  in  dieser  Eigenschaft  die  alleinige  Obmufidcht  fiber  die  gr50e- 
ren  ond  kleineren  musikalischen  Aufführungen  bei  Hofe  iuhien,  deshalb  jedesmal 
inl  ine  Befehle  einluden  und  demgemäß  die  crfonlerliehen  Aiiordninigen  treflen,  Zu- 
jrleicii  verpiflicliti  ich  Sie,  sieh  vor  jeiler  solciien  uiusikahsehen  Aufführung  mit  dem 
General-Intendanten  der  Schauspiele  näher  zu  vernehmen  und  sulchc  Verabredungen 
mit  demselben  zu  treffen,  daü  weder  die  theatralischen  Vorstellungen  noch  die  musi- 
kalischen Aufftthrungen  bei  Hofe  Ikierunter  leiden.  Die  Aufsicht  fiber  die 
Kapelle  verbleibt  fibrigens  dem  Qenersl-Intendanten  der  Sehauspiele  ganz  in  der  bis« 
herigen  Weise,  wogep-en  f^"  Thncn  nnl^enounut^n  «ein  «:olI.  dt  n^i  Iii*  n  nuf  ^crif/notf  An- 
stellungen aufmerksam  zu  niaclicn.  Außerdem  übertrage  ich  ihnen  die  Uberaufsicht 
a.  über  die  Mtlitärmusik  der  Garde-Keginienter, 

bu  über  die  Musikschule  des  großen  MUitSr-'Waisenhaases  zu  Potsdam  und 
c.  fiber  das  kleine  Hofknpellenchor,  welches  der  IVlajor  Einbeck  leitet. 
Sanssouci  den  Id.  Juni  1842.  [jrex.J  Friedrich  Wilhelm.« 


Digitized  by  Google 


528 


Wilhelm  Altnunn,  Meyerbeer-Fonchimgea. 


aus,  weil  ich  doch  uicht  wisst-n  konnte,  welchen  Anklnng  sie  in  Berlin  findt-a 
würde.  Ich  bin  bo  frei  au  Ew.  Exoelleuz  vori^ugaweiiie  di&he  MitUiüuug  2U 
riditea,  indem  eine  aolehe  Kombination  TieUeieht  nicht  im  BiteMtae  weder 
été  einen  noch  des  anderen  Theaterdirektors  liegt  und  als  reiner  Knutgeuaß 
bloß  durch  die  r^Iiinificenz  Sr.  Majestiit  des  Königs  hervorgeruffn  werden 
kann.  Rubini  und  Liszt  liutten  sich  vortjesetzt,  zuerst  nueh  A^  !  imar  zu  gehen 
(irgend  eines  Huiïestei^  halber],  wollten  dauu  aber  nui'  ein  puar  Tage  ver- 
weilen und  dann  gleich  naeh  HoUand  «ich  begehen,  wo  aie  erwartet  aind, 
und  Mitte  oder  Ende  Decembers  würden  sie  wahrscheinlich  in  Berlin  ein- 
treffen. Fände  nun  die  Idee  der  scenischen  Vorstellung  Rubini's  den  Beifall 
Sr.  Muicstät,  so  müßten  natürlich  vor  allen  Dingen  Unterhandlungen  mit 
liubini  angeknüpft  werden,  um  zu  erfahren,  ob  und  unter  welchen  Be- 
dingungen er  GastraUen  annehmen  woDte;  denn  w«m  man  ao  lange  damit 
warten  wollte,  big  er  von  selbst  in  Berlin  eintrifft,  so  steht  dann  zu  fürchten^ 
daß  nicht  Zeit  ^'onug  zum  Einstudieren  der  verschiedenen  Opern  in  italiit- 
niiicher  Sprache  übrig  bleiben  würde.  Sollten  Ew.  Excellenz  rielleicht  Rubini 
schriftliche  Anträge^)  machen  wollen,  so  wäre  es  au  besserer  Sicherheit  ge- 
raten, dieaelben  naeh  Paris  sn  adreaaieren,  woadbat  er  Verwandte  hat,  weldie 
wohl  atets  von  seinem  jedeamaJigen  Aufenthaltaorte  aidiere  Kenntniaie  haben 
werden.  Ich  bin  sehr  gern  bereit,  die  Besorgung  dergleichen  Briefe  an 
Rubinis  Schwager  zu  übernehmen,  wenn  Ew.  Excellenz  sie  mir  zusenden 
wollen,  oder  auch  über  jede  Anfrage,  die  Ew.  Excellenz  wünschen,  seibat  an 
Snbini  su  adumben. 

Ich  hoffe,  daft  ^e  Musik  sa  dem  Faokeltans,  welçhe  mir 'Ew.  Exeeilenn 
im  Namen  Sr.  Ml^estät  im  Monat  August  befohlen  haben,  zur  rechten  2eit 
augekonimen  nein  wird,  obgleich  ich  dariiboi  aller  Nachricht  ermangle. 

Jülit  der  ergebeusten  Bitto  mich  dem  Aiideukeu  der  Frau  Urötin  von  Hedem 
Excellens  angelegentlichst  zu  empfehlen,  habe  ich  die  Ehre,  in'  reinster  Ver- 
ehrung SU  Terbleiben 

Paria  den  26.  8.  42.  Ew.  Excellens 

ganz  ergebenster 

PS.    Soeben  eriahre  ich,  daß  Liszt  in  Meyerbeer. 
Aachen  krank  geworden  ist;  mithin  wird  die 
Beiae  nach  'Weimar  wahrscheinlich  unterblei- 
ben, und  die  beiden  Künstler  werden  wohl 
xuerst  nach  Holland  gehen.« 

II.  [An  den  üeneraHüteudauteu  der  Kgl.  Schauspiele  Herrn  C  Th. 
von  Kästner^}]: 

>Pari8,  den  3.  Des.  1643. 

H  och  wohlgeborener  Herr  General-Iuteudant. 

Seit  einiger  Zeit  wieder  an  der  mich  schou  fiiilierhin  einmal  b«»fjiUenen 
Augeuschwäche  leidend,  bin  ich  gezwungen  diesen  Brief  zu  diktieren. 

1)  Am  C.  Januar  184B  sang  Hubioi,  Spielte  Litzt  Fantasie  Aber  Figaros  Hoch- 
zeit und  Heil  Dir  im  »Siegerkranz  in  einem  Hofkon/frt  iti  Berlin.  —  Giovanni  Battista 
Kub  ini  (geb.  7.  April  lldôj  zog  sich  bald  nachher  1845  vun  seiner  öffentlichen  Tätig- 
keit ab  MiUioBir  fas  Privatleben  zurück  ;  i  2.  März  1864. 

2)  Vom  1.  Juni  1642  bis  1.  Juni  1661  Qeneral-Intendani.  —  Vezgleidie  E.  Th.  Ton 
Küstner.  Vieninddreißit;  Jahre  meiner  Theaterlettung  in  Leiprig,  Darmstadt, 
fiiünchen  und  Berlin  (Leipzig  1863;. 
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Zuvôrderî't  erlauben  Sie  mir  den  gütigst  überschickten  status  von  den 
GtfhaliäarkühuQgeu  der  königlichen  Kapellti  anbei  wieder  zurück  zu  senden 
und  £v.  Hochwohigeboren  auf  einige  Punkte  desselben  uubnmlawn.  m 
machen. 

Gewiß  kann  niemand  mehr  davon  fiberxengt  éein  als  idif  diii  die  pskn* 

niäre  Stellung  der  König].  Kapelle  im  nHcrf^nieinen  wie  im  einzelnen  nur 
niedrig^)  ist.  Ich  selbst  habe  in  einem  meiuer  Berichte^)  angeführt,  wie  aller- 
dings die  Herren  Kapellmeister,  Musikdirektoren,  Konzertmeister  und  ersten 
Virtnoaen  der  Blaeinstromente  vor  S6  Jabrea,  wo  alle  Lebensbedttrfoieae 
wohlfeiler  waron,  sieh  ganz  gewiß  besser  standen  all  jetai. 

A>)or  so  sehr  nun  einerseits  die  (  rrhriltserhöhungen,  wie  sie  Ew.  Hoch- 
wohigeboren für  einige  der  wfirkpr:'tt  ii  K  instler  sowohl  Dirigenten  als  Vir- 
tuùtiéu  Yorgetichlageu,  au  uuJ  iiu  bich  betrachtet  ganz  recht  und  billig,  ja 
vielleicht  nicht  einmal  hoch  genug  wären,  so  iat  doch  aach  nicht  au  Tergeaeeni 
wie  diese  jetzt  hier  in  Rede  stehende  Gehaltserhöhung  ihren  Urgrund  in 
den  höchst  bedrängten  TTmstSnden  der  !]\rindestLesoldeten  hatte.  Diesen  letz- 
teren eine  Zubuße  zu  ver?rhfilTen,  wurde  der  Grundsatz  aufgestellt,  daß  dif 
Hülfsbediirftigsten  auch  zumuiäi  und  zuerst  der  Hülfe  bedürften.  Und  zu- 
folge dieeea  Grnndaatees,  wdcher  Sr.  Uigeatftt  entwickelt  und  von  ihm  durch 
Bentimmung  eines  Zuächussei  genehmigt  worden,  wurde  nun  nach  den  Be- 
dürfnissen, nicht  aber  nach  dem  "Verdienste  des  Talentes  bei  diesem  ersten 
Schritte  der  GebaltscrhÖhung  zu  Werke  gegangen;  denn  in  der  eingereichten 
Yoratelluug  wurdu  är.  Majestät  vorgeschlagen,  die  Gehalte  von  400  Thalem 
fuid  damnter  tim  100  Thaler,  die  ftber  400  Thaler  aber  nnr  nm  60  Thaler 
zu  eriiKhen. 

In  einer  späteren  Sitzung  jedoch,  welche  die  General -Musikdirektion 
unter  Vorsitz  des  Herrn  Gcneral-Intendanton  hielt,  ward  hei  Besprechung 
dieses  Gegenstandes  von  einem  der  gegenwärtigen  Mitglieder  und  zwar,  wenn 
ich  nicht  irroi  Tom  Herrn  Moaikdirektor  Taubert  der  Binwand  gemacht, 
daß  infolgedeasen  ein  Mitglied  tos  früher  400  Thalem  jetst  auf  600,  ein 
andûrea  von  firtther  425  nur  auf  485  Thaler  zu  atehen  kommen  wQrde,  und 
also  einer,  der  sonst  25  Thaler  mehr  hatte  als  ein  anderer,  jetzt  nach  dem 
neuen  statm  sogar  15  Thaler  weniger  hätte  als  jener.  Diesem  Übelstande 
abanhelfen  wurde  die  Grenze  von  400  auf  42Ö  verlegt,  so  daß  also  die 
Oehalte  bb  425  Thaler  die  volle  100  Thaler  Zulage,  aber  die  G«halte  aber 
425  Thaler  nur  60  Thaler  Zulage  erhalten  sollten. 

D!"S(«  Bestimmung  festgesetzt,  sollte  sie  der  Billigkeit  gt  niäß  nun  aber 
auch  weuigätenä  iu»ufern  aufrecht  erhaltuu  werden,  daß,  wenn  auch  nicht 
gerade,  wie  in  der  Sitzung  bestimmt,  alle  von  425  Thaler  Gehalt  die  Zulage 
von  100  Thaler  erhielten  (welchea  ja  nur  zugestanden,  um  dem  vorerwihnten 
Übelstaude  abzuhelfen)  daß  wenigstens  dieser  Ü  beistand  vermieden  worden, 
daß  einer,  der  son-;t  mehr  hatte  als  ein  anderer,  jetzt  nach  dem  amaum  «to^u« 
weniger  hatte  als  er. 


Ij  Diese  Tatsachen  hatten  Meyerbeer,  K.apcUmeister  Heuuiug,  Musikdirektor 
W.  Tanbert  und  die  beiden  Konzertmeister  Huboet  Ries  und  Leopold  Oana  namens 

der  Kapelle  in  einem  Immediatgesuch  an  den  König  vom  2.  April  1813  begründet. 

2'  Vom  24.  April  1843.  Im  Jahre  1819  bezogen  88  MitgUeder  der  Kapelle  {die 
Kapellmeister  und  Konzertmeister  eingerechnet)  43,780  Taler,  1843  dagegen  104  Mit- 
gUeder nur  47,2Ü7  Tuler. 
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XicLtä  desto  weniger  habe  ich  in  dein  mir  von  Ew.  iiochwuhigeborea 
geneigt««t  überaehiidcteii  »Utiua  hie  und  d»  Abweidrangen  TOn  dieBen  Prin- 
cipien  bemflrkti  wu  mir  um  bo  mehr  auffallen  mußte,  als  namentlich  bei 
den  Ilerrcn  .  .  .  und  -,  deren  Gehalt  von  425  auf  500  erliöht,  und  wo 
also  weuip;stt.'ii.s  teilweisf  nach  dem  oben  genannten  Crrundsatze  verl'ahren 
ist,  sogar  noch  beigeschriebon  worden,  wie  diese  Erhöhung  von  75  statt  der 
60  Thaler  eben  dedialb  geschehe,  daß  sie,  welche  sich  firüher  besser  als  die 
Nachfolgenden  standen,  in  dem  neuen  gUUu»  doch  nidit  minder  haben 
könnten. 

"Wenn  nun  bei  diesen  beiden  Tfrrrcn  das  nioditicierendö  Princip  mit  Hecht 
und  mit  vollem  BewuBtseiu  angewendet  worden,  wo  »ehe  ich  dagegen  bei 
den  Herren  .  .  . ,  deren  Gehalte  auch  »nf  426  Thaler  waren,  dessen  ohn- 
geachtet  nur  um  60  Thaler  erhöht.  Außerdem  ist  bei  Herrn  . . .  noch  am 
bemerken,  daß  er  als  erster  seines  Instrumentes  eben  Ansprüche  auf  die- 
jenige Extrazulage  machen  könnte,  welche  Herr  General-Intendant  den  So- 
listen in  diesem  »taius  zuzuführen  wünscht  (wie  z.  B.  .  .  .),  und  Herr  .  .  . 
also  in  dem  neuen  titfstm  aaf  eine  zweifache  Weise  benaohteiÜgt  worden  wire. 
Ohne  weiter  die  Entwickelung  dieses  Gedankens  zu  yerfolgen,  wird  es  Ew. 
Hodiwohlgeboren  einleuchten,  daß  Herr  .  .  .  mindestens  nicht  weniger  ale 
100  Thaler  Zulage  erhalt cn  sollte.  .  .  . 

Indem  ich  nun  zu  einem  auderu  ïfile  r^ehi',  so  Imbe  ich  freilich  daa 
Vorrecht  der  Hülfsbedürftigen  zu  verteidigen  gesucht,  bin  aber  doch  der 
Meinung,  daß,  wenn  es  irgend  mdglidi  ist,  den  andern  Virtuosen,  wdche 
£w.  Hochwohlgeboren  besondere  Zulagen  bewilligt  haben,  dieselben  edialteti 
möchten.  Deshalb  aber  kann  ich  auch  nicht  damit  ein vfrst ancien  =»'n>.  wenn, 
■während  Ew.  Horhwohlfreboren  den  Chefs  der  Instrumente  im  status  mehr 
einräumten,  als  nacL  dem  aufgestellten  Principe  geschehen  konnte,  wie  z.  B. 
bei  dem  Herrn  Konaertmeister  .  .  .  und  ebenso  bei  den  Herren  . . wie- 
derum andere  Virtuosi^  n.  die  auch  die  Che&  ihrer  Instrumente  sind,  wie  .  .  . 
nicht  nur  keine  Extrazulacfon  rrlialtcn,  .  .  .  ,  sondern  ihnen  sogar  statt  der 
bewilliL'teu  ()ü  Thaler  nur  50  Tlialer  yegeben  werden.  leb  begreife  sehr  w<vhl, 
daß  Ew.  Hochwuhlgeburen  ihnen  eben  deshalb  keine  Extrazulagen  bewilligen, 
weil  sie  überdies  schon  am  besten  beaahlt  sind.  Aber  in  ihnen  allein  daa 
Princip  hinten  ansetzen  und  ausnahmsweise  nur  ihnen  sogar  die  60  Thaler 
nicht  jrestatten,  möchte  nicht  billig  und  zugleich  verletzend  für  diese  wür- 
digen Künstler  sein.  IJberdem  würde  diese  Reduktion  nur  40  Thaler  im 
ganzen  ausmachen  und  dagegen  4  unzufriedene  Lente  hervorrufen. 

Li  diesen  40  und  jenen  146  Thalem  wfirde  also  zugleich  der  ganze  TTnt^ 
schied  unserer  Ansichten  beruhen. 

Diese  mir  nun  noch  nötigen  185  Thaler  zu  erhalten,  schein »  n  mir  nur 
zwei  Wege  offen;  der  eine  wäre:  ganz  aufrichticr  Sr.  Majestät  unseren  Kecheu- 
lehler  berichten  und  um  die  fehlenden  18â  Thaler  ganz  gehorsamst  ansuchen, 
was  AUerfaSchstderselbe  bei  seiner  groBen  Hnld  und  Gnade  und  bei  der 
Geringfügigkeit  dieses  Zuschusses  im  VerhiQtnis  der  schon  bewilligten  Summe 
hoffentlich  genehmigen  wird. 

Im  Falle  einer  abschlägigen  Antwort  aber  den  Herren  .  .  .  sein  Be- 
dauern zu  äuüern,  die  40  Thaler  aber  zurückzubehalten,  den  andern  8  Herren 
aber  ^e  zurückgehaltenen  146  Thaler  ungesdunalert  aukommtm  zu  lassen 
und  dieselben  von  der  Ghesamtsumme  der  Extra-Bedachten  abzidien;  denn, 
wie  gesagt,  die  allgemeine  Ordnung  geht  vor  der  besonderen. 
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Schliefilich  «rwShne  tdi  nmi  nodi,  daß  sioh  Ew.  HoeliwoUgeborai  "von 
frfilMrer  Zeit  her  erinnern  werden,  wie  sebr  giereckt  und  billig',  ja  sogar 
notwendig:  Irh  Ihren  VorschlaL'  ?Tir  Verbessemng  der  Chörp  gefunden  tmd 
deshalb  Ihrem  Wnn?*che  gemäß  meine  Zustimmung  auf  den  anbei  zurâok- 
erfolgenden  Eutwurf  an  das  Minbterium  gesetüt  habe.  .  .  .< 

m.  [An  den  General- Ihtendanten  der  Egl.  Schauspiele  Henm 
Ton  EüBtnerl: 

»Paris  am  6.  Dm.  1843. 

Hf)(li\v()lilge1»orener  Herr  General-Intendant. 

.  .  .  Der  Zweck  meines  heutigen  Schreibens  ist  1'*  uochmak  auf  die 
Notwendigkeit  des  Eugagemeutü  des  Herrn  Pi Scheck  zurückzukommen,  ob- 
gleich ich  bereits  unter  dem  16.  Septbr.  von  Frankfurt  a.  M.  aas  die  Ehre 
batte,  Omen  weitläufig  über  diesen  ausgezeichneten  Künstler  zu  schreiben 
und  Ihnen  vorzustellen,  wie  sehr  wichtig  und  ersprießlich  ich  es  für  unsere 
Königliche  Bühne  halte,  diesen  ausgezeichneten  Künstler,  unstreitig  den  ersten 
Baritouistf/t  Deutschlandü,  tût  unsere  Bülme  mik  gewinnen.  Die  Sache  schien 
mir  doppelt  dringend,  da  dieses  Fach  bei  unterm  Theater  ganz  und  gar 
nicht  besetzt  ist.  Herr  Pischek  schrieb  mir  vor  einiger  Zeit  nach  Paris, 
daU  die  Summe  des  Gehalts,  welches  £w.  Hochwohlgeboren  ihm  offeriert 
haben,  nicht  nur  gnr  y.u  sehr  von  seinen  Forderungen  .ibstäche,  sondern 
auch  tief  unter  den  Auerbietuugen  stünde,  die  ihm  von  verschiedenen  anderen 
Hofbtthnen  gemacht  werden.  Ich  kann  natürlicherweise  nicht  ermessen,  bis 
zn  welcher  Höhe  Ihnen  Ihr  Theater-Budget  erlaubt,  seinen  FordMuagen  su 
^enOgen,  aber  als  Musiker  halte  ich  es  für  meine  Pflicht,  Sie  nochmela 
<btran  7n  erinnern,  daß  wir  eine  ausgezeichnete  Acquisition  an  diesem  ersten 
aller  deutschen  Baritonisten  machen  würden,  und  bitte  ich  Ew.  Hochwohl- 
gebuieu  ganz  cx-g(;!ben8t,  diese  meine  Meinung  in  Ihrem  nächsten  Briefe  an 
8e.  Majestät  Uber  diesen  Gegenstand  gefjUligst  Torlegen  su  wollen,  faU»  Sie 
es  nicht  schon  nach  meinem  Briefe  vom  16.  September  getan  haben.  Nach 
dem,  was  icb  in  denjenigen  dttitscben  Tlieater/eitnngeu,  die  mir  hier  kürz- 
lich zu  Gesicht  gekummen  »iud,  ersehen  hul)e,  scheint  es  mir  dringlich,  keiucQ, 
Augenblick  zu  versäumen,  falls  Sie  auf  l'iâchtiok'j  reflektieren. 

2)  Was  unser  weibliches  Personal  betrifft,  so  bedürfen  wir  außer  den 
Frl.  Marx  ^)  und  Tuzscheck-']  auch  noch  einer  dxil^n  prima  doini/i,  welche 
d;is  hochtragisclie  Faeli  der  iilti  ii  ii  Tvidlt'U  übernehmen  kann,  z.  B.  Königin- 
nen, Priesterinnen,  Mütter  etc.,  weicht'  früher  Madame  Milder'j  sang,  und 
die  für  die  große  Oper  von  außerordentlicher  Wichtigkeit  ist.  So  sehr  ich 
selbst  sum  Wiederengagement  der  Mademoiselle  Marx  in  meinem  Briefe 

16.  Septbr.  angeraten  habe  und  SO  sebr  uh  mich  freue,  daß  wir  die 
wackere  Küiistlt  rin  wiedergewonTien  hnlien.  gl*  lit  es  ducli  eine  ganze  Gat- 
tung Rolloii.  liir  welche  ihre  l-]isrlu  iinnii;  zu  jugendlich  iët  und  wir  über- 
haupt einer  andern  Repräsentantin  hedürten,  z.  Ii.  »Aiceste«,  »Klytemnestra«, 
»Oberpriesterin«  in  der  Vestalin  u.  dgl.  Sogar  wenn  zwei  jugendlidi  tra- 
gische ItoUen  in  einer  Oper  sind,  können  wir  sie  nicht  besetzen.  In  der 
»Eniyantfae«  fehlt  uns  die  Eglantine,  iih  »Don  Juan«  die  Donna  Elvira  etc. 

1)  Herr  Pischeck  gab  vier  Crastrollen.  wurde  aber  doch  nicht  engagiert. 

2)  Vom  1841  bis  1851  engagiert.        3)  Von  1841  bis  1861  engagiert. 
4)  Anna  Mild  er -Haupt  mann  1816-18S1. 

8.  d.  I  u.  iv^.  35 
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Auch  hatte  das  Berliner  Tlieator  ztt  jeder  Zeit  drei  Piimadonnas:  die  Damen 
Milder,  Schulz']  und  Seidler^' waren  in  ihrer  Blüte  bei  eiiiandei,  später- 
hin die  Frauleiîj  Löwe^),  Fa 88 m anu Hedwig  Schultz*)  etc.  Ich  würde 
aehx  dafür  stimmen,  daß,  wenn  daa  Gastspiel  der  Madame  Devrienf)  zu 
Ende  ist,  Sie  die  Madame  Btökl*Heinefetter^  an  GaetroDen  kommen 
ließen.  Man  schreibt  mir  aus  Wien,  wo  sie  gastiert,  daß  sie  außerordent" 
liehe  Fortschritte  gemacht  hat. 

3)  Endlich  bedürfen  wir  auch  eine«  prononcierten  Kontra-Altes,  oder  wir 
mâsseu  auf  das  Keperioir  der  neuen  französischen  großen  Oper,  sowie  auf 
das,  was  darin  in  der  nSohsten  Zukunft  erscheinen  wird,  und  sogar  auf  das 
Beste  des  frühem  italienischen  Oper-Eepertoirs  gSnxlich  Yersidit  leisten. 

Schon  vor  meiner  Abreise  hatte  ich  die  Ehre  Ihnen  mitzuteilen,  daß  ich 
als  erste  Oper,  die  ich  dief^en  ^Vinter  zn  montieren  dächte,  die  T?fprisp  von 
Glucks  >Alceste«  wünschte,  und  zwar  mit  Madame  Devrient  vmd  Herrn 
Hertiuger^].  Idi  erinnere  mich  wohl,  daß  Sie  damals  dagegen  waren, 
daß  Herr  Hertinger  diese  Bolle  von  Anfang  an  Übernahme,  weil  sie  sonst 
Herr  Mantins^)  nicht  weiter  singen  würde.  Wenn  aber  Herr  Mantins  die 
Ttolle  in  der  ersten  tuid  zweiten  Vnrstellunpr  singt,  so  scheint  mir  das  kein 
Hindernis  zu  sein,  dieselbe  von  Herrn  Hertinger  als  Gast  weiter  fortführen 
zu  lassen. 

£s  wSre  also  auf  jeden  Fall  gut,  daß  Herr  Hertinger  davon  benachiichtigt 
wUrde,  nm  »ich  schon  vor  »einer  Ankunft  ein  wenig  damit  vertraut  zu  machen. 

Ebenso  wünsche  ich  sehr,  daß  er  «l'-n  fTucrr»  im  >Fansf'  Spolir  ftls 

(iast  süngti,  und  Sie  ihn  davon  in  Jveuiitnis  tsetzteu.  Desgleiciieu  wird  es 
gut  sein,  der  Madame  Devrient  die  Rollo  der  Alceste  vorher  zuzusenden. 
Die  andern  Bollen  aber  bitte  ich  nidit  tot  meiner  Ankunft  su  Yerteilen,  da 
ich  darüber  noch  mehrere  Bemerkungen  mündlich  zu  machen  habe. 

Als  /ut'itc  Oper  hatten  wir  damals  den  Flief^enden  ITollünder*'  von 
AVagucr^'j  festgesetzt,  und  da  die  Rollenverteilung  schon  längst  vom  Kom- 
ponisten selbst  geschehen  ist,  so  habe  ich  darüber  nichts  weiter  hinzuzu- 
fügen. 

Für  die  dritte  Oper  erbat  idi  mir  danials  einige  Zeit,  Hincn  meine  Mei- 
nung mitzuteilen.  Ich  wollte  niimlidi  -ehen ,  oli  die  beiden  französischen 
Opernbübnen  mit  ihren  ^Neuigkeiten  die  dritte  Oper  lielern  l<i>nnten.  Da.«i, 
was  jeduili  in  der  komischeu  Oper  Neues  entätauden  ist,  ^cheinl  mir  nicht 
für  uns  geeignet.   In  der  großen  Oper  hat  »Don  Sebastian«  von  Scribe  und 


1)  Josefine  SchuIz  Killi tschky  1813—1831,  gestorben  1. .Tanosr  1880[!1. 

2i  Caroline  Seidler-Wi  anitzky  181H -IHHS,  gestorben  4.  September  1872 
3)  1837— 1H48.        4  is;{7-  ISIS.         5  1839—1842. 

6)  Frau  Wilhelmine  fcjchröder-Devnent  gab  1842  elf,  1843  drei,  1844  zwei- 
undzwauxig  Gastrollen.         7)  Gasti«?te  nieht. 

6|  Härtinger  ans  Mannheim,  der  «echnnal  im  Jahre  1642  gastiert  hatte,  gab 
1844  dreizehn  Gastrollen.  Von  1831  bis  1857  enfjagiert. 

lOi  Ist  vom  14.  November  lH2i)  bis  -/.nm  11.  August  18tö  im  ganzen  elâaal  gegeben 
worden  und  dann  vom  Kepertoir  verschwunden. 

llj  Erste  Berliner  AnfFilfannig  am  7.  Janosr  1814  —  Zu  den  Verhandlungen 
Richard  Wagner's  mit  der  Berliner  Qenefal'Xntendantw  über  den  »Fliegenden 
Holländer«  vergleiche  meinen  Aufsats  im  ersten  Mänhdt  1903  der  Zeitschrift  »Die 
iMusik.« 
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Donizetti,  Mwohl  der  Text  als  die]  Musik  onr  mißigeii  Ebrfolg  gehabt  ;  wie 

mich  dünkt,  mit  Vnrecht.  Der  Stoff  scheint  mir  interessant,  und  die  Musik 
enthält  wirklich  sihöne  Sachen,  auch  vom  dramatischen  Standpunkte  aus  Vtr- 
trachtet.  Doch  würde  bei  uns  die  sehr  wichtige  Holle  eines  Camöeus,  die 
ein  selir  hoher  Bariton  ist,  gegenwärtig  gar  wh/t  zu  besetzen  nein.  Anch 
i«t  die  mi$e  m  scène  so  äußerst  prachtvoll  und  tdiwierig,  daß  es  auf  jeden 
Fall  geratener  sein  wird,  falls  Sie  die  Oper  geben  wollen,  sie  erst  im  Opem- 
hniifie  zur  Aufführung  zu  bringen.  Eh  wird  in  diesem  Monate  wohl  noch 
die  Auftiihrung  einer  neuen  Oper  statthuden,  von  der  man  sehr  viel  erwartet. 
Wie  dieee  aiugefUlen,  werde  idi  Ihnen  hm.  in«ner  Anknnit  in  Berlin  (den 
1.  Januar)  mitteilen. 

Mein  Glfick  als  alle  lyrischen  Neuigkeiten  macht  in  Jieeen  Augenblick. n 
hier  dio  Reprise  der  alten  Oper  »der  Deserteur'  mit  Monsigny's  nilirfiKl 
einfacher,  allerliebster  Musik.  Adam  hat  mit  großer  Mäßigkeit  und  (Geschick- 
lichkeit die  Instrumentation  modifiziert.  Nach  meiner  Ansicht  könnten  wir 
dieee  Oper  allerliebet  in  Berlin  beeetien,  nnd  ol^leich  sie  freilich  nicht  fftr 
eine  neue  Oper  rangieren  müßte,  so  könnte  aie  doeh  als  K^rise  Ihrer  Kasse 
vieil»  il  ht  sehr  nîitzlich  und  dern  Publikum  sehr  angenehm  sein:  doch  würde 
ich  flu-  diesen  Fall  raten,  sie  mit  Adam's  Orchestration  aufzuführen. .  .  .« 

IV.  [An  den  General  ^Intendaiiten  der  Kgl.  Hofmnsik  ExceUenz 
Grafen  Ton  Redern]: 

*£w.  Excellonz 

habe  ioh  die  Ehre  ammzeigeu,  daß  der  Komponist  dar  berfihmten  Symphonie- 
Ode  >Zie  désert*  Herr  Felicien  David  aus  Paris  hier  angekommen  ist. 

Es  schien  mir  der  "Würde  unserer  Königlichen  Opernbühne  angemessen,  daß 
ein  Werk,  welches  so  viel  Aufsehen  erregt  hat.  während  der  Anwespiiheit 
Sr.  Majestät  des  Königs  in  unserer  üesidenz  zur  Aufführung  käme.  Da  nun 
aber  dieses  Werk  ein  sehr  sahlreidies  Ordieater  nnd  starken  Chor  erfordert, 
mithin  dem  Komponisten  an  viele  Kosten  verursachen  würde,  um  dasselbe 
auf  eigne  Bechnung  in  der  vorgerückten  .Tahresaeit  aufzuführen,  »o  habe  i«^, 
von  dem  Kunstzti-tiind  ausdrehend,  welchen  unsn«  Kôiiîf/lîclif  Opernhühnc  oin- 
nnhmen  soll,  dem  Herrn  (ieneral-Intendanten  von  Küstuer  den  V  orschlag  ge- 
macht, daß  er  das  Werk,  welche»  noch  Manuskript  ist,  unter  der  Direktion 
des  Komponisten  in  einem  Konaerte.  im  Opernhause  gäbe  und  dem  Kom- 
ponisten dieselben  Bedingungen  gewähre,  w«'lcho  Herr  Berlios  vorigen  AViuter 
erhalten  hat.  Der  Herr  General-Iiileiulant  hat  aber  ilic  tranze  Idee  des  Kon- 
zertes im  Opernhnuso  völlig  zurückgewicseu.  Es  wiire  ulso  nun  möglich,  daß 
die  Aufführung  des  Werkes  in  Berlin  ganz  unterbliebe. 

Ew.  ExoeUena  habe  ich  die  Ehre  diese  Mitteilung  au  machen,  um  sie 
Allerhöchsten  Ortes  v<ii  ziil(  n,  damit  Sr.  Majej^tiit  von  der  Sjuhlagu  unter^ 
richtet  seien,  falls  AUerhöchstdieseiben  die  Symphonie  zu  hören  wünschten. . .  .« 

d.  20.  Mai  [18451. 

IHesen  Briefen  Meyerbeer's  möchte  ich  noch  eine  im  Akten-Fasc.  Ô28 

1]  Das  1742  errichtete  Opernhaus  war  bekauutlich  am  18.  August  1843  abgebrannt. 
Das  an  derselben  Stelle  und  in  der  prleichen  Form  wie  das  abgebrannte  errichtete  neue 
Gebinde  wurde  erst  am  7.  Dezember  1844  eröfiTiiet. 

2)  Geschah  nicht.   Von  1787  bis  1822  war  diese  Oper  22mal  gegeben  worden. 

3ö» 
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enthaltene  Kabinetsordre  König  Friedrich  Wilhelms  IV.  beifügen,  wolcli»^ 
für  Meyerbeer's  Stellung  als  Genw^l-Musikdirektor,  soweit  die  Königliche 
Oper  in  Betracht  kommt,  von  größter  Wichtigkeit  gewesen  ist.  Sie  lautet: 

>Ich  kann  nicht  umhin,  DuMO  mein  besonderes  Wohlwollen  für  Ihreu 
lediglich  ^-.uni  Voiti-ile  Ihres  neuen  Wirkungskreises  und  selbst  mit  Auf- 
opferung ihres  eigenen  Interesise  verliin^'erteTi  hienif^'cn  Auf'e!it}i-(lt  7\\  crkcniu/n 
2U  geben.  Zu  dessen  Betätigung  hübe  ich,  um  liiueii  tur  diu  Zui^unft  iu 
Ihrer  Wiikvionkeit  einige  Erleichterung  sa  Tezwheffen,  angeordnet  niefat  nsr, 
daß  Ihnen  bei  der  Rollenbeeet^ung  Ihrer  Opern  völlig  â*eie  Gewalt  eiu- 
gerUumt  werde  und  ohne  Ihre  Zustimmung  keine  Veräntlerunü  in  der  Be- 
setzung, sei  es  temporär  oder  stal)il  durch  Gäste  oder  einheimiache  Mitglieder 
erfolgen  könne,  sondern  auch,  dab  während  Ihrer  Anwesenheit  in  Berlin  bei 
Beseteiing  von  andern  Opern,  sowie  in  allen  den  FftUen,  wo  ee  hanpleidilich 
auf  mneikaliache  Kenntnisse  und  Beurteilung  ankommt,  namentlich  bei  JEIb- 
gagemeuts  von  Sängern  und  Säugerinnen,  bei  Einladung  von  û-emden  Künst- 
lern oder  Künstlerinnen  zu  Gastrollen,  auf  Ihr  Gutachten  rorzugsweise  Rück- 
sicht genommen  und  hei  entstehender  Differeuz  zwischen  Ihnen  und  dem 
General-Intendanten  von  KOatuer  der  General-Intendant  der  Hofinnaik  Wirk- 
licher Geheimer  Rat  Graf  von  Redern  als  Obmann  angezogen  werden  eoU. 
Würde  auf  diese  Weise  keine  Einigung  zu  erlangen  sein,  so  soll  der  Graf 
von  Rederu  unmittelbar  nn  mich  zu  meiner  Eutscheidui^  berichten.  Ich 
hoffe,  daß  Ihnen  diese  Anordnung  lieb  sein  wird. 

Berlin  d.  2.  Septbr.  1643.  [gex.]  Frtediiolk  Wilhelm. 

An  àen  Generd-Hnsikdirektor  Meyerbeer.« 

W'iedcrbult  hat  Meyerbeer,  iuiiuer  unter  Verzieht  auf  sein  Gehalt,  um 
Urlaub  von  Berlin  gebeten  und  ihn  erhalten,  hin  ihm  dann  dieser  durch 
Kabinetsordre  vom  22.  Joli  1854  auf  unbeatimmte  Zeit  erteilt  worden  ist, 
wodurch  tatsächlich  Meyerbeer's  Wirksamkeit  als  preußischer  General- 
Musikdirektor  ihr  Ende  erreicht  hat. 
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Âlte  Weihnachts-  und  O&tergesäjige  auf  Lussiu 

von 

Robert  Lach. 

;LawiiignuMle.j 


Während  eiiies  mehmonatliclien  Anfentbaltes  auf  der  zum  öster- 
reichischen Kfistenlande  (Istrien)  gehörigen  Insel  Lnssin,  und  zwar  spe- 
zieU  im  Orte  Lnssingrande,  Heß  ich  die  in  den  Weihnachtsfekrtagen  sich 
darbietende  Gelegenheit  nicht  unbenutzt  vorübergehen,  die  in  der  Blütter- 
nacht  vom  24.  zum  25.  Dezember  alljährlicli  abgehaltene  Wcihnachtsmesse 
zu  besuchen,  auf  deren  origineUe,  alte,  nationale  Musik  ich  schon  vorher 
aufmerksniri  gemacht  worden  war. 

In  der  Tat  ist  für  den  Musikhistoriker  der  Besuch  (h'eser  Messe  in 
mehr  als  einer  Hinsicht  lohnend:  nicht  bloß  wegen  der  wirklich  originellen, 
durchaus  nationalen  und  musikalisch  interessanten  Pastorali  und  uralten 
Volksweisen,  die  darin  zu  einein  künstlerischen  Ganzen  zusammengestellt 
sind,  sondern  jmrh  •weisen  der  für  die  Volks-Seele  eharnktrristischen  Auf- 
fassung des  litur^,Mschi'n  Aktes  als  einer  Reihenfolge  dramatischer  S/enen, 
die  sich  ans  dem  Cliarakter  dieser  Weisen  mit  nberrasehender  Klarheit 
ertribt  und  eine  hedeui^aiue  Illustration  zu  der  (beschichte  des  Yolksge- 
sanges  im  liturgischen  Drama  li(.'fert. 

Durch  die  rjieheuswürdigkeit  dcb  Organisten  von  LuShingrande,  eines 
Schülers  Perosi's,  wurde  mir  die  Orgelpartitur  der  Messe  sowie  die  Gesänge 
zur  Verfügung  gestellt  und  ich  so  in  die  I^age  versetzt,  die  nachfolgen- 
den kurzen  lienu  rkungen  durch  VeröffeiitHchung  der  Original-2^iederschrift 
dieser  uralten  Volksweisen  zu  ergänzen. 

Die  mir  vorliegende  Handschrift,  auf  vergilbtem,  altem  Noteupapier 
in  Quartformat  mit  sehr  deutlicher,  hübscher  Notenschrift'  geschxieben, 
trügt  auf  dem  l^lblatt  die  Aufschrift: 

impa/  ute  per  orgaiio 
(in  mc 

Marco  Giovanni  Antonio  Lettich  ^Simeone  Lettich] 

Li  1^  Ikccmbre  IS.'JO. 

Der  ursprüngliche  Name  Marco  Giovanni  Antonio  Lettich  ist  von 
einer  fremden,  späteren  Hand  mit  anderer,  blä*:serer  Tinte  durchgestrichen 
und  darüber  Simeone  Lettich  hinzugefügt.    Beide  sind  die  Namen 
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zweier  ehemaliger  Orgamsten  Lussmgiandes,  Brüder,  die  sich  im  Ghor- 

direktorium  ablösten. 

Die  in  den  Beilagen  B  bis  H  hier  veröffentlichten  Weisen  sind  die 
g^wue,  unveränderte  Wiedergabe  des  musikalischen  Originales;  nur  dort, 
wo  offenkundig  infolge  eines  Versehens  des  Schreibers  einzelne  Noten 
oder  Gruppen  von  mehreren  ausgelassen  waren,  wo  Felilor  gej^en  den 
Rhythmus  und  die  durch  das  TaktmnR  v()rr!c7.ei(  hnctcn  AVcrte  der  Noten 
vorlagen  'z.B.  im  *'''v-Takte  die  Punkte  bei  den  '*  weggebHehen  odt-r 
im  */4-ïakti'  in  tiinilich  liinzugckommen  waren'!  oder  wo  (wie  in  Beilage  F 
bei  der  durcli  punktierte  Klainmern  ersichtlich  gemachten  Stelle)  ganz 
deutlich  der  B;in  der  Melodie  ein  rhvthmisrhes  Glied  erforderte,  das 
infolge  Versehens  (h's  Sclireihers  fehlte,  endlich  in  Fällen,  wo  in  der 
Handschrift  statt  der  durch  die  Harmonie  geforderten  richtigen  Time 
falsche,  sinnlose  standen,  erlaubte  ich  mir,  die  diesbezüglichen  Kurn  k- 
turen  vorzunehmen.  Übrigens  bind  dies  im  Ganzen  nur  etwa  5 — <> 
Stellen,  und  somit  die  hier  veröffentlichte  NiederschnlL  als  getreue 
Fassung  der  Original- Volksweisen  anzusehen. 

Wa8  nun  diese  selbst  betrifft,  so  wurde  mir  von  sämtlichen  Ein- 
heimischen (Priestern,  Organist  und  Kapellmeister,  Bürgern,  Fisdifim  6tc.)i 
mit  denen  ich  über  die  Gesänge  und  deren  Alter  ä])rach,  versichert, 
daß  diese  Melodien  uralte  Volksweisen  und  schon  von  ihren  Grofivätem 
und  Âhnen  ihnen  so  überliefert  worden  seien,  und  ich  selbst  habe 
oftmals  Gelegenheit  zu  beobachten,  wie  auch  heute  noch  die  peseatori 
und  fackini^  desgleichen  Frauen  und  Kinder  die  eine  oder  andere  die- 
ser Weisen  bei  den  Verrichtungen  und  Geschäften  des  Alltags  vor  sich 
hinträllem.  Gegen  meine  Bedenken,  ob  nicht  namentlich  die  in  den 
Beilagen  F  und  H  nachstehend  wiedergegebenen  Stücke,  deren  Styl 
und  Bau  mir  auf  gewisse  Schablonen  der  Kunstmusik  hinzudeuten  scheint 
(z.  B.  das  in  Beilage  F  veröffentlichte  auf  die  Klaviermusik  zu  Ende  des 
18.,  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  in  der  Mozart-  oder  Haydn'schen 
Manier),  etwa  einfach  gewöhnliche  Produkte  früherer  Organisten  seien, 
die  ihre  Elaborate  unter  die  alten  Volksweisen  eingeschmuggelt  hätten, 
wo  sie  dann  gewohnlieitsmäßig  beibehalten  und  bei  der  schriftlichen  Auf- 
zeichnung durch  die  beiden  Xiettieh^s  irrt  im  dich  unter  die  alten  Volks- 
weisen aufgenommen  worden  seien,  fand  hei  den  erwähnten  Eingeborenen 
:dlirenieinen,  lehliaften  AViderspruch.  und  wurde  von  ihnen  der  volkstüni- 
liclje,  nationale  l'r^prung  der  bezeichneten  beiden  Stücke  energisch  be- 
teuert und  reklamiert.  Indem  ich  mir  also  bezüglich  do  Herkunft  und 
des  Alters  dieser  beiden  Xummern  der  Partitur  meine  l^edenken  vorl>e- 
halte,  1,'ehe  ich  sie  sov,  iv  die  iihrisjen  JStüekc  mit  aller  kritischen  Reserve, 
wie  ieli  t^ie  hier  für  angezeigt  halte,  nnelifolirend  in  den  Beiin^en  wieder. 
"Wodurch  die  Mus^k  der  Messe  ein  besonderes  Interesse  erregt,  das 
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ist  die  Vermis('liung  italienischer  und  slavischer  Volksweisen,  die  in  ihr 
zu  Tage  tritt;  die  geographischen  und  ethnologischen  Verhältnisse  der 
Insel  Lussin  spiegeln  sich  in  ihr  wieder.  Sowie  die  Bevölkerung  und 
Sprache  auf  der  Insel  ein  Nebenemander  und  Sichvermischen  slavischer 
und  romanischer  Race,  kroatischer  und  italienischer  Nationalität  repräsen- 
tiert, genau  so  zcijD^t  sich  dies  auch  in  ihrer  Volksmusik,  der  weitlichen 
wie  der  geistlichen:  Die  pescatori  und  facinni  auf  der  pinrxn  und  dem 
porto  singen  italienische,  speziell  venezianische  Gasseniiauer,  der  cmnjmg- 
ntioltj  näselt  stundenlang  uralte,  monotone  slavische  Volkslieder  und 
Epen  aus  fier  südslavischen  H«'Ulenzeit,  zur  Zeit  der  Kämpfe  gegen 
Mongolen,  Türken,  Venezianer  etc.  Genau  so  läßt  sich  tuicli  die  Musik 
der  Messe  in  Volksweisen  kroatisclicr  und  italienischer  Provenienz  zer- 
legen. Wiihreud  die  in  tien  Beilagen  C  bis  E  und  G  wiedergegebenen 
Pastorali  wenigstens  stellenweise  auffallend  an  die  analogen  Weisen  der 
Pifferaris  tlei-  römischen  Campa^,nia  und  Abruzzeu  erimieru,  sind  anderer- 
seits die  unter  A  und  .walirsclieinlich  auch)  unter  B  veröffenthchten  Stücke 
rein  slavischen  Ursprungs:  als  uralte,  kroatische  AVeibnachts-Lieder.  Ich 
bin  hier  nicht  in  der  Lage,  die  ervahnten  Weisen  nach  ihren  nationalen 
Stylen  ganz  scharf  und  eindeutig  bis  ins  Udnste  Detail  zu  zerlegen  und 
zu  konstatieren,  was  daran  italienisch  und  was  kroatisch  sei;  es  ist  dies 
wohl  auch  gar  nicht  möglich.  Tielmehr  dürften  im  Laufe  der  Jahr- 
hunderte itahenische  und  kroatische  Weibnachts-Hirtenlieder  infolge  des 
gemeinsamen  Lebens  der  beiden  Nationalitäten  aUmShlidi  in  einander 
Übergegangen  sein,  sich  gegenseitig  beeinflußt  haben,  und  dürfte  so  durch 
gegenseitige  Verschmebimg  ein  GemeinsameSi  Neues  entstanden  sein,  an 
dem  beide  Nationalisten  wenigstens  annähernd  gleichen  Anteil  haben.  So 
wenigstens  halte  ich  es  bei  den  Pastorali  unter  B,  0,  D,  E  und  Q  für 
wahrscheinlich;  anders  allerdings  ist  es  bei  dem  uralten,  kroatischen  Weih- 
nachtslied unter  I,  das  sowohl  infolge  seiner  bedeutenden  Ausdehnung  als 
aur-li  wegen  seiner  schönen,  eindrucksvollen  Melodie  mitBechtzum  Kern 
und  Ausgangspunkt  der  ganzen  Musik  der  Messe  ausersehen  worden  ist. 

Bezüglich  des  Alters  cUeser  Volksweise  wurde  mir  von  den  Ein- 
heimischen versichert,  daß  sie  in  die  älteste  Zeit  der  slavischen  Ein- 
wanderung ins  Küstenland,  also  bis  in  die  ersten  Anfänge  der  slavischen 
Kirche  zurückreichen  s(dle.  Vom  musikalisch-kritischen  Standpunkt  lassen 
sich  aber  hiergegen  wohl  mehrere  triftige  (Tründe  anführen:  Der  freie 
Gang  der  Melodie  mit  seinf^n  Terzen-  und  (^uarten-SpriiiiL''en,  der  gänzliche 
Maugel  an  Tonwiederliolungen  und  an  sich  um  etneii  l'on  hi  runnvmdenden 
(periheletischen)  Phrasen,  die  trän/lii  he  Vernu  idiuig  aller  Mf)not(inie,  der 
verhältnismäßig  große  Tonumlang,  das  hVhleu  kli  inster  Tuteinallen-Schritte 
und  ähnlicher  Sviii|)tome  sehr  alter  Musik  n.  dgl.  W  ie  die  Melodie 
unter  1  zui*  Beurteilung  vorliegt,  würde  ich  mich  nicht  getrauen,  sie 
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(wenigstens  in  der  vorliegenden,  nielodiachen  Fassunpj)  im  günstifrsten 
Falle  weiter  als  etwa  in  das  14.  Jahrhundert  zurück  zu  datieren.  Im  iibrigea 
lege  ich  sie  hiermit  dem  Urteile  benifener  I'uchleute,  spesiell  der  Kenner 
slavischeu  V'olksgcsiuiges  behufs  Entscheidung  vor. 

Dem  Texte  nach  ist  dieses  alte,  kroatische  Weihnachtslied  eigentlich 
6ia  Marienlied.  Ich  gebe  von  don  ungemein  umfangreichen  Texte  (von 
dm  taiklreidieii  Wiedarholungai  «bgesehen,  20  Strophen)  die  evsteii 
12  Sftiopheii  im  Originalwortlaut  und  mit  beigefügter  rinngemäfier  Über- 
setini^  unter  Beibehaltung  der  rhythnÜBcben  Form  und  der  Betmstellung) 
naehfolgend  vieder: 


IT  sve  vrime  godi.'ca 
Mir  ee  svitu  nazviscä 
Borodjeujo  diticâ 
Od  8V«te  Dive  Marge. 

Od  prefiste  Diviee 
I  nebeeke  kraljice 
ADg,jelske  Cesarice 
Svete  Dive  Marije. 

Diva  sina  porodi 
DjRvlu  silu  80U  zlomi 
A  krsôane  osluhodi 
Sveta  BiTB  Marije. 

U  jasle  ga  stavljase 
Mfgka  mn  ae  klaigaM 
Ter  ga  slatko  Ijub^jaSe 
8veta  Diva  Mar^a. 

Ân^jeli  mu  tliilahu 
KoTU  pimrn  pivahu 
IT  njega  milost  proiahu 
S'  Svftom  Divoin  Marijom. 

U  polnôi  se  Bog  rodi 
Nebo  i  zemljic  prosvitli, 
Kafao  a  podne  svitlo  bi, 
8*  Svetom  Divom  Marijom. 

Zvisda  isa^e  somica 

Od  preèiste  Divice 
Aug^jelske  Cesaiirp 
Svete  Dive  Marije. 

Svnko  8  vit  a  »tvoroi^je 
Tada  ima  ve^elje, 
Za  isusa  rodjenje, 
Od  avete  <Dtve  Manje. 

Otci  n  limbu  apivase 
Kad'  te  glase  sliSase, 


'Kommen  ist  die  frohe  Stund  , 
wo  der  Welt  ward  Friede  kund 
aua  ttntdrald*ges  Kindleina  Mund, 
von  der  beilegen  Magd  Marie, 

von  der  Jungfrau,  kenaeh  \ind  rein^ 

Küiii^'in  in  Himmele  Sdieiiif 

Kaiserin  der  £ngelein, 

von  der  heil'tren  Magd  Marie. 

Zu  zerstören  die  Macht  dea  Bdam, 
alle  Chripten  zu  erlösen, 
eines  Sohnes  mußt'  genesen, 
aie,  die  beil'ge  Magd  Marie. 

In  der  Krippe  lag  das  Kiudlein, 
Mutter  aorgaam  htiUt*a  in  Wiadlein» 
herst*  and  küBt^  das  süße  Mflndlein 
aie,  die  heirge  Magd  Marie. 

Engel  aehwebten  auf  und  nieder 

dienend,  und  es  hnlHon  wieder 
ihm  zur  Ehre  neue  Lieder 

und  der  beilVoii  Magd  Marie. 

Erd    und  Hinnnt'l  glänzt'  voll  Pracht 
taghell  um  die  Mitternacht, 
da  aar  Welt  ward  Oott  gebraeht 
von  der  beirgen  Magd  Marie. 

ITm  der  reinsten  Jungfrau  Glans, 

Königin  in  der  Engel  Kraus, 

Krt  i-t'  dor  Morcrenöteme  Tans, 
um  die  heil'ge  Magd  Marie. 

Friede  nun  umfangen  hält 
all  Geschöpfe  dieser  Welt, 
seit  sur  Muttw  Qott^a  erwihlt 
aie,  die  heirge  Magd  Marie. 

In  dem  Grab  die  Väter  acbliefen, 
ala  der  Engel  Stimmen  riefen: 
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Da  Sin  Boiji  rodi  se, 
Od  avete  Dive  Mahje. 


»Gott  kam  zu  der  Enlo  'Tiefen 
aus  der  heilgeu  Magd  Marie.« 


Slava  Bogfu  s'isnjemu 

Gospodinu  na-ema 

I  Soviku  flmirnomii 

Sa  svetom  Divom  KaiijoiiL 

trt  tanmotti  koj*  Btahn 

A  8vitIo8ti  ne  imahu, 
Sima  Boijeg'  îekahti 
Od  Bvete  Dive  Marije. 

Kof»a  obcL'ii  Bog  dati 
Ter  im  nii  svit  poslati 
Iis  t&iimoäti  apeljati 
8'  svetom  Divom  Maniom. 


Gott  nun  preisen  wir  im  Liede, 
der  Erlösung  bracht^  hiernieden 
und  dar  Ifansolilieit  sergen  Frieden 
ans  der  kefl'gen  Magd  Marie. 

FinsiwiiiB,  sie  wllr*  bo  dicht, 

und  kein  einziger  Rtralil  Ton  ]ji<&t, 

bracht'  uns  Gott  Erlösung  nicht 
durch  die  heü'ge  Magd  Marie. 

Ihn  ver^prnch  uns  Gott  zu  schicken, 
der  uns  sollt'  der  Finsternis  Tücken 
als  Krlöser  gütg  entrücken 
durch  die  heil'ge  Magd  Marie. 


etc. 


etc. 


IMe  Stellung  dieaea  Volksliedes  im  Aiifban  der  Musik  der  gamseaa 
Messe  ist  folgende:  Der  Messe  geht  als  Einleitung  (und  zugleich  SchlnB 
des  Torausgegangenen  Matutinums)  die  feierliche  Abainguiig  des  Te  deum 
seitens  der  Priesterschaft  voian.  (Beilage  A.)  Hterauf  beginnt  die  Messe, 
und  sofort  nach  dem  Introiim  bringt  die  Orgel  in  einem  kursen,  8  Takte 
langen  Yorsinel,  das  repetiert  wird,  ritomellartig  das  Grundthema  des 
kroatischen  Volksliedes.  Hierauf  setzt  das  Volk  ein  und  singt  unisono 
(unter  Oigelbegleitung)  die  erste  Strophe  des  WeUmachts-Liedes,  wie  sie 
in  Beilage  I  notiert  ist  Hierauf  folgt  nach  einem  kursen,  ebenfalls 
8  taktigen  und  repetierten  Oigel-Zwisohenspiel  die  2.,  ebenso  die  3.,  4.  etc., 
insgesamt  11  Strophen,  worauf  die  Orgel  mit  einem  kurzen,  koda-artigen 
Nachspiele  absrlilieHt.  Sänitlichc  Zwisi-lienspiele  der  Orgel  sind  in  BeilageB 
zusammengestellt,  und  die  Stelle  des  Einsatzes  des  Volksgesanges  mit  den 
verschiedenen  Strophen  des  Weihnachtsliedes  durch  die  an  der  betreffenden 
Stelle  beigesetzten  römischen  Ziffern  I,  II,  IUU.S.W.  ersichtlich  gemacht  Nach 
dem  Sanctus  nimmt  die  Orgel  einige  der  im  soeben  besprochenen  Messen- 
teile angeschlagenen  Pastoralmotive  wieder  auf  und  führt  sie  in  einem 
durchaus  originellen,  echt  ländlich  idyllischen  Pastorale  (Beilaa:e  0!  selb- 
ständig weiter  aus,  wobei  zugleich  auch  einiije  descriptive  deu  \"ogel- 
gesang  schildernde)  Motive  «les  ^'leich  näher  zu  besprechenden,  mittler- 
weile vorausgegangenen  nächsten  Stückes  (in  Beihige  T)\  Miitverarl)eitet 
werden.  Zwischen  den  in  Beilage  B  und  C  wicdergei^tdn'iien  Stücken 
nämlich  l)rin^t  die  Orgel  in  einem  sowohl  durch  Erfindung  als  auch  In- 
strunientiening  ■  Register)  ungemein  reizvollen,  edit  volksniäßig  originellen, 
selbstständigun  Pastorale  (Beilage  D)  ein  sclir  anmutige:»  Beispiel  schalk- 
haften Volkshuinoi*8  und  kindlicher  Spielerei  ebenso  gut  als  descrijjtiv er 
Musik.  Zu  einer  von  der  <  !rf»el  in  den  zartesten  und  feinsten  Registern 
[flatito  piccoh  etcj  ausgefiilirten  graziösen,  hüpfenden,  das  Zwitschern, 
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Flattern  und  Hüpfen  der  Vögel  nachahmenden  Melodie  pfeife  zwâ  auf 
dem  Chore  neben  dem  Organisten  aufgestellte  Knaben  durch  ganz 
dünne,  schrille,  den  ripiefit-Sümmen  angehörige  und  entaommene  Orgel- 
pfeifchen, die  mit  dem  freien  £nde  in  ein  mit  Wasser  gefülltes  Ghu 
gesteckt  woicîpn  sind,  strenjr  im  Takt  mit  der  vom  Organisten  vo)^ 
tragenen  Musik,  wobei  sie  die  Läufe,  Triller  und  Sprünge  der  Orgel- 
stimme auf  ihren  Pfeifchen  durch  ein  bald  längeres,  bald  kürzeres,  die 
staccato-Töne  der  Orgel  durch  ein  ganz  kurz»"-    stoßweises  Hineinbla^en 
in  das  Wasser  ersct7:en.    D(t  Effekt  ist,  iiamentiich  vom  ivircbcnscliiff 
unten  aus  vernommen,  eint  ganz  täuschende  Naclialniiung  des  Trillern^ 
Gurgeins,  Ridlcns.  Zwitscheriis  und  (-rlurksens  im  iTesang  der  Sing^ügel. 
so  daß  im  Verein  mit  der  ungemein  glücklich  erfundenen,  zarten  Melodie 
tatsächlich  durch  die  Musik  in  zwingendster  Weise  der  Eindruck  einer 
mit  zwit.schernden,  jubilierenden  und  tirilierenden  Singvögeln  erfüllten 
ländlichen  Szene  hervorgerufen  wird  —  doch  eine  recht  anmutige,  kindlich 
naive  Hlustrierung  der  aus  Freude  über  die  Geburt  des  Weltt^rlösers 
jubelnden  und  jauchzenden  Natur  und  Kreatur!  An  diese  und  die  schon 
besprochene  Nummer  C  schheßt  sich  (im  Offer  tori  um)  ein  anderes,  eben- 
so gelungenes  und  durchaus  originelles  Fastorale  (Beilage  E]  an,  bei  dem 
durch  die  Begister  flauto  und  Uxmtntro  und  die  besonders  charakteristisdie 
Melodie  ein  Genrebildchen  in  ungemein  lebhaften  Farben  bingemalt  wird: 
ein  Aufzug  von  Hirten,  die  unter  dem  Klang  ihrer  ländlichen  Musik,  FlÖteu, 
Schalmeien  und  Dudelsack,  herangezogen  kommen,  um  das  Kind  in  der 
Wiege  zu  begrüßen  und  ihm  ihre  Huldigung  darzubringen.  —  Nach  der 
bereits  eingangs  dieser  Bemerkungen  erwähnten,  unter  Beilage  F  irieder- 
gegebenen  Nummer,  g^n  deren  volkstümlichen  Ursprung  bereits  oben 
Zweifel  geäußert  wurden,  kommt  neuerlich  ein  ungemein  charakteristischei, 
echt  volkstümliches  Pastorale  (Beilage  G),  das  sowohl  durch  seine  melo- 
dische Erfindung  als  namentlich  auch  durch  die  Instrumentierung  (die 
Register  Priridpaie  Bassi  e  Soprani^  Fktufo  in  8,  Tromhoudui  Jiassi 
e  Soprani^  Tromf*oni  c  Contraba^isi,  Flau  to  in  XJP  das  in  den  früheren 
Pastoralen  î^elieferte  ländliche  Genrebild  in  der  glücklichsten  Weise  ver- 
vollst iindigt:  die  derben,  plum])  treuherzigen  Bauern  und  Hirten,  die  in 
der  Freude  ihres  einfältigen  Herzens  nn't  ungescblacbten  Tänzen  und 
TIoi»sern  zum  Khnii^'o  von  Pfeif«  ii.  Trommeln,  Dudelsack  und  Brumm- 
baß  die  Geburt  des   Weltheiiundä  feiern,  x>oltemd,  trampelnd  und 
stapfend. 

DenSehluü  der  Messe  endlich  bildet  ein  s(  lir  hnnalos.  lärmendes,  an 
dfu  Stvl  d'  s  Kfltraus  erinnerndes  All<»[jrn  >Wv\\wjv  11  ,  ge^?t?n  dessen  volks- 
tinnlieh»  Ii.  rkunit  ebenfalls  schon  am  Beginn  dieser  Ausführungen  Be- 
denken vMi  _',  liirfcht  wurden. 

Überblickt  man  nun  die  ganze,  in  den  Beilagen  zusammengestellte 
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Musik  dieser  Messe,  so  ergibt  sich,  abgesehen  von  dem  rein  mnsikaliBchen 
Interessot  das  die  Fastorales  und  das  alte  kroatische  Weihnachtslied 
.  einflößen,  ein  für  die  volkstflmüohe  Âuffossiing  der  Messe  (zunächst  nur 
bei  den  Kroat(  n  ;iud  Italienern  von  Lussin»  dann  aber  wohl  des  Südens 
überhaupt)  sehr  bedeutungsvolles  Moment:  Dimes  lebhafte,  heißblütige 
südliche  Völkchen,  das  immer  gestikulir  r«  n,  singen,  lachen  und  tanzen 
muß,  sieht  auch  in  dem  heiligsten,  freudig  erhabendsten  Bilde  seiner 
heiligen  Geschichte,  der  Geburt  seines  Heilandes  —  im  großen  Gegensatz 
zum  still  in  sic  li  pokcln-tcn,  schweîgsaTiion  Nordländer,  der  in  diese  Sseenen 
der  heiligen  Geschiclite  ilie  ganze  Tiefe,  den  ganzen  überströmenden 
Reichtum  keiisrhrster  Tnni^^keit.  liingebungsvollster  Zärth'chkeit  und 
schwärm crischester,  weltentrückter,  andachtsvollster  ^fvstik  hineinlebet,  — 
den  seinem  leichtsinnig<'n,  iibermüti;'  unter  Lachen  und  Tollen  in  den 
Tag  hineinlebenden  Naturell  so  ungcMiunn  willkommenen  Anlali  zu  neuem 
St'häokem,  Kosen,  Tanzen.  Das  in  seiner  heiligen  Geschirhte  bericlitet«' 
Krei<:nis  zerlegt  ts  sich  in  oine  RHhenfoljO^c  anmuti!?er  Szenen  :  Die  ganze 
Me-ise  wird  ihm  zur  dramatischen,  szenischen  Illustration  der  im  Weihnachts- 
liede  (als  dem  Grundtonor  der  i^anzen  Mcsso^  und  der  heiligen  l'ber- 
lieferung  berichteten  Krzälilung.  In  der  Krippe  liegt  das  neugeborene 
ivnul,  Engel  dienen  ihm  und  feiern  es  in  Lobgesängen;  die  ganze  Welt, 
Hinnnel  und  Erde,  jegliche  Kreatur,  die  Vögel  des  Himmels,  alles  jubiliert, 
jauchzt  und  frohlockt  ob  der  Geburt  des  Weltheilandes.  Von  den  umher- 
liegenden Dörfern,  Auen  und  Feldern  kommen  jubelnd  die  Hirten  und 
Bauern  herbeigestr^t  und  singen  unter  dem  Klange  ihrer  ländlichen 
Instrumente  fröhliche  Lieder  zu  seinen  Ehren.  Ihre  f^ude  wächst  immer 
mehr,  und  schließlich  macht  sich  ihr  überquellender  Jubel  in  dem  Luft, 
wozu  der  Südländer  und  das  Volk  überall  und  immer  im  größten  Taumel 
der  Freude  seine  Zuflucht  nimmt:  im  Tanz.  So  wird  die  ganze  Messe 
zu  einer  Oper,  und  zwar  zu  einer  Eossini^schen  Oper:  gerade  so  anmutig, 
graziös,  Ton  Lebenslust  sprudelnd  und  überschäumend. 

Aber  damit  ist  denn  doch  noch  nicht  alles  in  der  Messe  liegende 
erschöpft;  diese  dramatische  Auffassung  der  Messe  deutet  noch  auf 
Tieferes,  Ernsteres  und  Feierlicheres,  als  die  leichtsinnige  Bossini*sche 
Oper:  auf  das  geistliebe  Yolks-Schauspiel.  Die  Beziehung  auf  diese  alt- 
ehrwürdige  Stannumutter  kommt  noch  deutlicher  zum  Ausdruck,  wenn 
man  erfährt,  daß  }>i<  vor  etwa  3<)  Jahren  noch  mit  der  Musik  dieser  Messe 
ein  feierlicher  Aufzug  der  prscfitori  und  eamjxtfinuoU  verbunden  war,  die 
hier  bei  dieser  (lelegenlit  it  koii)orativ  dem  in  «1er  Krippe  liegenden  Heiland 
ihre  Huldigimg  darbrachten.  Wie  mir  von  Eingeborenen  berichtet  wurde, 
wurde  dieser  uraltertündiche  fiebrauch,  bei  dem  das  ganze  Volk,  und 
speziell  die  i  aurjKujuKoll  und  jHscutori  in  ihren  jetzt  bereits  un?ebräncb- 
lichen^atiüualtraciitenund  Festto^s-Gewändem  erschienen,  vor  ungefähr  50 
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oder  40  Jahren  von  der  Kirche  und  dem  Staat  we^en  der  im  Gefolge  des 
Aufzuges  sich  anschlielk-nden,  häufigen,  unziemlichen  Ausschreitungen  des 
Übermutes  ahgeschafft.  Jedenfalls  also  deutet  die  Musik  dieser  Messe, 
verbunden  mit  den  jetzt  in  Vergessenheit  geratenen  Aufzügen,  unverkenn- 
bar auf  seinerzeitige  Herstamnmng  aus  dem  geistlichen  Yolks-Schaiispiel 
hin.  AVir  liahen  somit  in  den  vorhegenden  Musikstücken  die  letzten 
Reste  uralter,  slavisch -italienischer  Weihnachts-Volks-ächauspiele  uud 
-üesänge  zu  erblicken. 

Schließhch  ist  die  Messe  noch  in  einer  anderen  Hinsicht  interessant: 
als  Illustration  zur  Geschiclite  des  alten  Kani})fes  zwischen  Kirche  und 
\  Olk  um  die  Vorherrschaft  des  liturgischen  igregorianischen}  Gesanges, 
beziehungsweise  des  geistlichen  Volksliedes.  Während  ])ei  uns,  in  Deutsch- 
land und  Oesterreich,  dieser  durch  das  ganze  ^Mittelalter  und  einen  Teil  «ler 
Neuzeit  fortgesetzte  Kuiu{>[  bekanntlich  mit  einem  Kompromisse  enditrte.  der 
aber,  wenn  man  unsere  heutige  Mcü-Auffassung,  die  Kinfühnuig  lUjs 
streng  cäcilianischen  Styles  und  ähnliche  Symptome  berücksichtigt,  denn 
doch  eigentlich  einen  entschiedenen,  gänzhchen  Sieg  des  Klerus  über 
das  Volk  und  die  Vertreibnng  des  YollnHedes  (im  strengen  Sinne  des 
Wortes)  ans  der  Kirche  darstellt,  hat  im  Süden,  bc^  der  nngleich  stärkeren 
Lebhaftigkeit,  Lebensfreude  und  unbesähmbaren  Übermacht  des  Naturells 
des  Tolkes  dieser  theoretische  Kompromiß  praktisch  eine  ganz  andere 
Bedeutung  als  bei  uns  Nordländern,  und  ist  demgemäß  das  Bild,  das 
sich  uns  bietet,  ein  ganz  anderes:  hier  steht  das  unverfälschte,  treuhenigei 
schalkhafte,  naiv  lustige  und  selbst  übermütige  Volkslied  dem  ernsten^ 
liturgischen  Gresange  als  gänzlich  gleidiberechtigt,  ja  —  was  die  räum- 
liche Ausdehnung  anbelangt  —  sogar  überlegen  gegenüber.  Der  Volks- 
gesang  ist  hier  nicht  das  Aschenbrödel,  das  analog  dem  Satse  »muUer 
iaceaf  in-  eedena*  rauh  aus  der  Kirche  hinaus  vor  das  Tor,  auf  Wiese 
und  Feld,  verwiesen  wird,  oder,  wenn  man  es  schon  gnädig  aus  Erbarmen 
im  heiligen  Raum  duldet,  doch  als  ein  eben  nur  geduldeter,  rechte  und 
ehrloser  Wechselbalg  sich  scheu  in  den  letzten  Winkel  an  die  Mauer 
drücken  muß,  sondern  er  ist  der  freie,  stolze  Schiffer,  der  von  dem  Bord 
seines  Schiffes  stracks  und  frank  in  die  Kirche  schreitet,  um  dort  seinem 
Gott  für  die  glückliche  Errettung  aus  einer  Gefahr  zu  danken,  oder  er 
ist  das  harralos  fröhliche,  unschuldige,  kindliche  junj:c  Mädchen,  das  halb 
schelmisch  neugif  ri^r.  lialb  scheu  andachtsvoll  in  ilas  mystische  Dämmer- 
«lunkel  des  i:t'lieilii:len  Raumes  tritt,  um  da,  im  fnmuuen  Gebete  vor  (h  ni 
Altar  hini:(^^:o^^(•ll,  iler  schönen,  liUliehultm,  jungen  Madonna  mit  di-ui 
reizenden  Kinde  ihre  unschuldigen  Siimleii  zu  heichten,  etwa  wie  die 
jüngere,  kaum  dviii  Kindesalter  entwaclisene  Schweîster  der  älteren,  die 
als  junge  Frau  schon  mehr  Erfahrung  im  lieben  besitzt,  ihre  kindhcheii 
Sorgen  und  Sclinierzen  klagt. 
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Zum  Schlüsse  füge  ich  (in  Beilage  K)  die  Niedersclirift  einiger  alter 
fcdsibordoni  bei,  die  hier  in  der  Osterwoche  gesungen  werden,  und  zwar 
der  unter  b)  angefiilirte  am  Charfroitage  nachmittags  bei  einer  aus  der 
Kirche  durch  <He  JStadt  ziehenden  Prozession  vom  Volke  zu  den  ^^'orten 
üiner  uralten,  kroatischen  Gebetsformel  gesungen  (oder  vielmelir  rezitiert  i, 
wahrend  der  unter  a;  notierte  vom  Chor  in  der  Kirche  vor  Beginn  der 
Prozession  vorgetragen  wird  ;  der  unter  c)  wiedergegebene  endlich  wird 
zu  den  in  den  letzten  Wochen  vor  Ostera  in  der  Vesper  abgehaltenen 
Litaneien  ^jesungen.  Sämtliclie  f(i!s/i><,nio)n  wurden,  ^^^e  mir  der  Kapell- 
meister und  der  Pfaner,  Don  Antonio,  versicherten,  noch  zur  Zeit 
der  Venetianer-lieirschaft  eingeführt,  und  zwar  die  beiden  letzten  aus 
Padua,  der  erste  aus  Venedig;  es  sollen  auch  hierüber  Chronik-Auf- 
zeichnungen mit  der  Angabe  des  Jaiires,  in  dem  diese  Gesänge  importiert 
wurden,  bestehen.  Die  als  Brevis  K  notierten  Töne  stellen  jene  dai',  auf 
welchen  die  Bezitation  längere  Zeit  verveili  Die  'Wirkung  namentlich 
des  unter  hj  notierten  Gesanges  ist  eine  tief  melandiolischef  düster  ernste. 
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Musikbeilag^e 

zu  „Alte  Weihnachtss  und  Ostergesänge  auf  Lussin.'* 
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Alleg^ro  con  Spirito. 
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Die  dorische  Tonart  als  ßrundskala  der  griechischen 

I^otbüschrift 

von 

Hugo  Riemann. 

{Leipzig.) 


Seit  fjist      irlizcitig  im  Jahre  1847  Friedrich  Bellermann  (»Die  Ton- 
leiteni  und  Musiknoten  der  Griechen«!  und  Karl  F  ort  läge  (»Das  nnisika- 
lisclie  System  der  Griechen  in  seiner  Urgestalt«  !  hei  der  Analyse  des  /jri«-- 
chisclion  Xotonvy^tfMns  zu  dem  Schlüsse  kainon.  daß  die  f  înind-^kala  diosi*v 
Systems,  die  KiilL,'e  der  weder  als  erhöht,  ikh  Ii  mIs  erTiii  (hi^^t  vürgcstellten 
Töne  eine  hypolydische  F  G  A  H    fi  K  F  svi.  lint  sicli  tim-  Form  der  Uber- 
tniffun?  der  auf  uns  gekommenen  Lb'Ticstc  m'ircliisi  her  Mu:>ik  l'ot^'est-t/t. 
in  der  die  Han])ttonnrt  «h-r  Griechen,  diV  (Inri^clic  .iK  P)-ia(ill  ri  -^clu-iut,  alx» 
als  eine  Tonarl  mit  .")  Fx-cii.  Angrsielit-        KoUt-,  wt  lrhf  die  ih.rische  Ton- 
art in  sämtlichen  Traklalen  der  nltLU  Theoretiker  spielt,  muli  aber  ein 
solclu's  Erg«  ltiii>  1  iitx  hiedcn  b»  fn  niden,  zumal  eine  verhältnismUHii,^  späti* 
Kiit-lt  huug  ilt  !•  Lypolydischen  TuiiarL  ilurcli  Aussagen  alter  Scluitt-teller 
lu  l»-L;t  ist.    Ich  will  hier  nicht  den  ganzen  Apparat  beibringen;  es  genüge 
darauf  hinzuweisen,  daß  nach  der  ausdrücklichen  Aussage  des  Aristides 
Quinttlian  (1, 24)  ein/ig  und  allein  die  dorische  Tonart  in  ihran  ganzen  Um- 
fange von  zwei  Oktaven  gesungen  wurde,  daß  Ptolemäus  in  seinen  Tabellen 
der  Transpositionsskalen  [11,  1 1  ]  durchaus  als  Tiefengrenze  den  dorischen 
Proslambanomenos  und  als  Höhengrenze  die  dorische  Nete  hyperboläun 
festhält  und  zum  Beispiel  das  eine  Quarte  höher  als  das  Dorische  stehende 
Mixolydisch  oben  mit  der  dorischen  Nete  endet,  welche  doch  erst  die  Xete 
diezeugmenon  des  Mixoljdischen  ist,  und  dafür  den  drei  Stufen  unterhalb 
des  mixolydischen  Proslambanomenos,  welche  das  dorische  zweioktarige 
S}*stem  enthält)  die  Namen  zuteilt,  welche  ihnen  zwei  Oktaven  höher  zu- 
kämen.   Besondere  Beweiskraft  filr  die  Bedeutung  des  Dorischen  als 
ll  iuptonart  hat  auch  das  übereinstimmend  beiAristides  undbeiKl»  «»- 
nides  sich  findende  zweifellos  auf  Aristoxenos   selbst  zurückgehende 
yJtâçiog  ih'  gegenüber  der  Dopjjelgestalt  des  Phrygischen,  Lydischen 
und  Mixolydischen  als  hoch  und  tief. 

Wenn  überall,  wo  von  ^^ese,  Xet<  .  Hvinit''.  T.ichanos  u.  s.  w.  ohne 
weiteren  Zusatz  die  Kede  ist,  die  Stufen,  der  dorisch  gestimmten  Oktave 
gemeint  siml.  wenn  Aristoxenos  (Seite  4<),  ausdrücklich  die  Lehre  von  dtni 
Tungoschlechtern  an  Tetrachorde,  des  Baues  anknüpft,  wie  er  zwischen 


Digrtized  by  Google 


H.  Riemann,  Die  doritcfae  Tonart  ala  Gnmdskata  der  gnecbiachen  Notenschrift.  559 

^r»-^i'  niul  Hj-pate  (der  dorisclien  Oktave)  sich  tindct,  so  muB  es  doch 
höclist  seltsam  erscheinen,  dali  dt^r  grieciiischen  Notenschrift  als  Gnmd- 
sk;il:i  flie  hypolydische  Stiiiiimuif;  zugeschriclvon  werden  kann,  und  es 
drängt  sicli  uns  znnäcli^t  dii-  Krnq-e  auf:  Warum  lii-ti aclitrii  Hellermann 
und  Fortlage  die  hypoljdUche  iSUmmung  alö  diejenige  ohne  Transpo- 
sition, ohne  ?  nd<'r  '? 

Hellennann  ^o\vtllll  wir  Fortlage  erkennen  klar  dio  (Truppierung  der 
Zeichen  der  crriecln'sc  licii  Notenschrift  zu  je  dreien,  :iiit  welche  zuerst  «Iii« 
unverkenübare  Veiwendung  desselhen  Zeirhen>  iler  I iistruiiiental-NntMi- 
-.chrift  in  dreierlei  Lage  fur  der  Tonhöhe  nach  enghenat  hliarle  Töne 
^  *  -,  ;  -  <  u.  s.  w.)  aufmerksam  machte  und  welche  für  die  Singnoten- 
schrift  die  Pykna  der  enharmonischen  und  chromatischen  Skalen  wenig- 
stens der  älteren]  iu  den  Alypîschen  Tabellen  bestätigen.  Das  den  mitteleren 
Kern  des  Gesamtumfanges  des  griechischen  Notensystems  bildende  intakte 
Alphabet  der  Singnotenschrift: 

wies  zweifellos  auf  das  von  ihm  uuispannte  Toni7»>hi('t  als  das  wichtigste, 
als  die  Mittellage  allgemeiner  Singharkeit  hin;  der  Rest  der  Noten  fügt 
id)en  und  unten  je  eine  weitere  Oktave  an.  Die  Veränderlichkeit  der 
Hedeutung  der  beiden  ersten  Z<'ichen  dieser  Triaden  in  den  drei  Ton- 
1,'eschlechtern  (der  älteren  Stinnuungen;  deutete  auf  eiiu*  besondere  \\'ich- 
tigkeit  der  dritten  Zeichen,  welche  al^  Barypykna  stets  ihre  Bedeutung 
festhalten.  Sownlil  Hellermann  als  l-'ortlnL'c  stellten  daher  den  Ton- 
abstand dieser  dritten  Zeichen  von  einander  aus  den  Alypiseheu  Tabellen 
fest  und  fanden: 

I    Z  I  31  ()  C  tiß  n  entsprechend  /'  K  T)  ('  H  A  a  F 

Vi  'A  V*  Vi  V«  Vt  Vi  ^/i  Vi  Vi  Vi 

Danût  war  die  hypolydische  Oktavengattung  als  die  allen  Tmnspositionen 
zum  Ausgang  dienende  Stimmung  der  Mitteloktavc  erwiesen. 

Ist  diese  Beweisführung  stichhaltig?  besser:  Ist  es  wirklich  un- 
möglich, für  das  Do  rise  he,  die  Stimmung,  in  welcher  allein  nach  Pto- 
lemäus  Thf'>i-^  und  Dynaniis  zusammenfallen,  in  ähnlicher  AVeise 
eine  gruin!!<  L-ende  Hedeutung  /u  erweisen?  Denn  soviel  ist  wohl  ein- 
leuchtend, daß,  falls  dies  doch  möglich  sein  sollte,  Bellermaons  und 
Fortlage's  lirkliirung  ohne  weiteres  fallen  gelassen  werden  niüHte,  da 
»'ine  in  der  gi'iedii-' n  Theorie  eine  so  untergeordnete  Kolle  spielende 
Skala  wie  die  hypolydische  dann  gegenüber  der  dorischen  gar  nicht  ernst- 
haft in  Frage  koninien  könnte. 

Zunächst  ist  gegen  die^  Heliermann-Fortlage'sche  Grundskala  ein- 
zuwenden, dali  eine  jskal.i,  welche  die  Tonzeiclieiî  V 'A  I  M  ii  (' fJ*  Cl 
vereint,  weiler  iu  den  Ah  jüscheu  Tabellen,  noch  in  den  erhaltenen  Kum- 
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Positionen  nachweisbar  ist.  Ein  Halhtonverliältnis,  das  durch  zwei  Ton- 
zeichen ausgedrückt  würde,  zwischen  denen  das  GesamtsvRtem  zwei  weitere 
aufweist,  kennt  die  Praxis  der  jrriechisrhen  Nntensclirift,  wenigstens  für  die 
älteren  Skalen  nicht.  Anstatt  1'  Z  uii«l  1/  ()  ircbrauclit  (liesell)e  vielmehr  im 
(liatonisciien  und  chniniatisclicn  (lîeschieclit  stets  Ii  '/,  und  EO^  ini  enharuio- 
niM'hcn  ./  X  und  .V  ()  füi'  den  llalbton.  AUerdin'j--  \<\  nhw  tnttzdt'ui  richtiiî, 
daii  Z  gegenüber  TuthI  O  i^cLTcniibei-  .)/  einen  einen  Halbtou  tieferen  Ton  be- 
deutet, aljer  niclit  in  (It  rst  llx  n  Skala,  sondem  in  verschiedenen.  Nur  die  sechs 
jihigi'icn  Skalen  .lastisch  luul  Aulisih  mit  ihicn  l-fvpo- und  Hypertonartenj 
kennen  für  das  enharmonische  Tongeschlecht  den  ^.'espaltcnen)  Halbton  aus- 
ixcdriickt  dui  cli  Zeichen,  die  zwischen  si(  h  liuum  füi'  zwei  weitere  hisscL. 
aber  nicht  zwischen  dritten,  sondern  zwischen  ersten  Zeichen  der  obigen 
ïripelgruppen  zum  Beispiel  J  II.  .V  77,  11  T.  T  A .  Die  etwas  umständ- 
liche Eîrklâi'ung  dafür  gebe  ich  weiterhin. 

Bellermaim  sowohl  als  Forllage  haben  den  Schlüssel  für  das  Ver- 
ständnis des  ganzen  Systems,  den  die  Fykna-Notierungen  so  willig  an  die 
Hand  gaben,  zu  früh  fallen  lassen.  Vergleicht  man  die  einzelnen  Skalen 
der  Alypischen  Tabellen  sorgfältig  miteinander,  so  ergibt  sich  doch  eine 
von  Bellermann  und  Fortlai^e  übersehene  Möglichkeit  mit  genau  der- 
selben Evidenz  vielleicht  sogar  mit  stärkerer  —  die  dorische  Stimmung 
als  Gnindskala  des  griechischen  Notensystems  zu  erweisen.  Freib'ch  mu6 
man  dabei  etwas  anders  zu  Werke  gehen  als  die  beiden  Gelehrten  getan. 
Es  bedarf  als  Ausgangspunkt  nichts  weiter  als  der  Annahme,  dafi  das 
Borische  die  eigentliche  Stammskala  sein  muß  und  weiter  allerdings  der 
Zugrundelegung  des  enharmonischen  Tongeschlechts,  auf  welches  unver- 
kennbar das  uns  allein  überkommene  vollständig  entwickelte  Notensysteni 
der  Griechen  berechnet  ist  Da  wir  sowohl  aus  Ptolemiius  als  aus  den 
erhaltenen  Musikrt  ^ten  wissen,  daß  dit;  enharmonischen  Pykna  keineswegs 
die  Benutzung  der  diatonischen  Lichauoi  bezw.  Paraneten  ausschlössen  (nur 
auf  der  Kithara  war  das  im  allgemeinen  der  l^^ill),  so  werden  wir  im 
Intéresse  leichterer  Übersichtlichkeit  trotz  der  enharmonischen  Pykna  die 
Stufen  (1er  diatonischen  Skala  vollzählig  ins  Auge  fassen.  Die  Alypischen 
Tal»elleu  erweisen  für  die  Zeichen  der  MitteloJ<:tave  der  dorischen  Tonart 
die  Tonbedeutun; 


^/  Paranete  hyperbolaeon  eidninii  f 

Ii  Trite  hyperbolaeon  (diat,  chrom., .  .  .  .  f 
r  Xet(î  diezeuffmenon  e' 


ffrs 
(/rs  ^ 

f 

Tvs'     // Paranet(  di  zeugmenon  diat  <f 

des'   A  Paranete  diezeuginenon  enharm  •  e* 

des'\.J  Trite  diezeugmenon  (diat,,  chrom./  .  .  .  c' 

c'      M  l'araniese  h 

h      il  Mesc  a 
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an     /  Liclianos  meson  diät.   </ 

ges  j  A'  Licbanos  meson  enharm   f 

ges  \  ''f'  Failiypate  meson  (diät.,  chrom.)   f 

f    '  Ii  ilypatc  meson   c 

Ich  habe  die  Tonbedeutung  der  Zeichen  rechts  daneben  geschrieben, 
"wie  ich  sie  annehme;  links  steht  die  Deutung  Bellermann's  und  Fort- 
lage's.  Vorausgesetzt,  daß  sich  von  hier  aus  alles  woitore  glatt  ab- 
leiten läßt,  wird  schwerlich  jcîiiand  etwas  einzuwenden  haben,  wenn  ich 
bohauj)tt',  daß  üher  das  Alphabet  von  bis  £l  in  einer  überaiis  zweck- 
mäßigen Weise  disponiert  ist,  um  die  dorische  Skala 

e'  et  e'  h  a  g  f  e 

bt'deiitsam  als  trrundskala  heraustreten  zu  lassen;  daü  auch  die  ol»cre 
Oktave  des  Finaltones  r  noch  über  sirli  den  für  tlie  antike  Schlußbildunt; 
so  unentbehrlichen  übt  lieitton  fdt  s  siiitrasi  initoiniiin  modi  hat,  muß  sogar 
als  ganz  besondei*s  wie! i tig  erscheinen.  Die  Frage  ist  daher  nur,  ob  die 
anderen  Skalen  sich  ohne  Zwang  aus  dieser  als  Traiispu.>itiuucu  nach 
einfachen  Gesichtspunkten  ableiten  la.s.scn.  Ich  will  die  Leser  nicht  un- 
nötig hinhalten,  zumal  ja  diejenigen,  welche  meine  Studie  »Notenschrilt 
und  Notendrücke  kennen,  nichts  Neues  erfahi'cn  werden;  da  dieselbe 
aber  nicht  im  Buchhandel  ist  xmd  mein  Lexikon  sowohl  wie  der  Kate- 
chismus der  Musikgeschichte  (2.  Auflage)  die  Erklärung  nur  skizzieren,  so 
wird  man,  angesichts  der  noch  immer  allgemein  festgehaltenen  Übertraginig 
der  griechischen  Musikreste  nach  Bellermann^schen  beziehungweise  Fort^ 
lage*8chen  Prinzipien,  es  nicht  für  überflüssig  halten,  die  Frage  einmal 
an  dieser  Stelle  emstlich  zum  Austrag  gebracht  zu  sehen.  Wie  gesagt, 
ich  will  aber  kurz  sein  und  gleich  verraten,  worauf  das  Ganze  hinauslauft. 

Wir  wissen,  daß  die  Kitbara,  das  höchststehende  Musikinstrument 
der  Griechen,  dauernd  eine  sehr  beschränkte  Saitenzahl  gehabt  hat 
(selbst  in  der  römischen  Kaiserzeit  blieben  11  Saiten  das  normale  Ma- 
ximum), daß  daher  das  Spieh  n  in  verschiedenen  Tonarten  in  der  Haupt- 
sache auf  eine  besondere  Einstimmung  vor  Beginn  des  Spi.  L  s  angewiesen 
war.  Lange  Zeit  betrug  der  Umfang  nicht  mehr  als  eine  Oktave  — - 
sagen  wir  direkt  :  von  r — diatonisch,  entsprechend  unserer  Grundskala,  mit 
alleiniger  Einschaltung  einer  besonderen  chromatischen  Saite  für  also: 

«'  rf*  c'  h  h  n  y  f  e. 

Erst  dui'ch  den  beriilnnten  Virtuust  n  TiniDtlims  von  Milct  (im4..rhrh. 
V.  Chr.)  soll  die  zehnte  Saite  /j  untl  dureh  Jon  vim  Chios  nicht  viel 
später  die  elfte  Saite  //;  liinzugefiigt  w(»iiit  ii  sein.  Vor  Timotheos  w.n- 
also  ohne  Umstiiniuen  nur  das  Spiel  in  zwei  Tunarten  möglich  [f. — n  mit 
//  ^  Dorisch,  oder  i—t  mit  l>  =  Mixolydisch;.    Die   Kitl iura -Virtuosen 
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bi-acbtcn  aber  an  Stelle  des  Spiels  in  der  Originalstiinmung  allmählich 
immer  mehr  das  in  Transpositioneii  in  Aufnahme,  weldie  durch  Höher- 
stinunung  einzelner  Saiten  erzielt  wurden.  INese  Höherstimmung  erfolgte 
in  der  Beihenfolge  der  Töne  f,  c,  ä:  a  brauchte  nicht  höher  gestinmit 
zu  werden,  da  man  früh  die  enharmonische  Identität  des  b  (der  Trite 
synemmenon)  mit  ais  begriff.  Von  dem  Moment  ab,  wo  aber  diese  Mit- 
verwendbarkeit des  b  in  transponierten  Tonarten  erkannt  wurde,  setzte 
n'ch  der  Grebrauch  der  Stimmung  mit  4  ^  fest  (Lydisch),  der  zur  römischen 
Kaiserzeit  allgemein  gewesen  zu  sein  scheint.  Eine  in  mehreren  Hand- 
schriften (in  Paris,  im  Escurial  und  in  Mfindien)  erhaltene  Anweisiuig 
zum  Stimmen  der  Kithara,  die  »xow^  ôçftaoia*,  zuerst  mitgeteilt  von  A. 
J.  H.  Vincoiit  (Notices  sur  trois  manuscrite  relatifs  à  la  musique,  1847, 
îiuch  bei  K.  v.  Jan,  Seriptores  421,  crsclibeßt  mit  ihrer  auffälligen  Be- 
nennung der  Saiten  (mit  beigefügten  griechischen  Noten  (lie  ganze  Ent- 
wickelungsgeschichte  der  Kithara  und  gibt  aucli  den  ScldUssel  für  gewisse 
rätselhafte  Mitteibingen  des  Ptoh>mäu8  über  die  Kitharistik  seiner  Z»?it. 
Liest  man  auf  meine  Weise  die  Notenzeichen  {also  mit  Zugrundelegung  »1»^ 
Dorischen  als  Grundskala!,  so  ergeben  sicli  für  die  11  Saiten  der  Kithara 
tolgcude  Tonhöhen  und  Benennungen: 

1.  Proslambanomenos  eis. 


2.  Diapemptos 

fis. 

3.  Hypate 

gis. 

4.  Parhypate 

a. 

5.  Chromatike 

ais  (6). 

6.  DiatonoB 

h. 

7.  Mese 

eis*. 

8.  Paramesos 

dis'. 

9.  Trite 

e'. 

10.  Synemmenon 

fis*. 

11,  Nete 

gis'.  , 

Da»  ivätscl  dics««r  Skala  löst  sl*  Ii  .  infach  ^lm  hu^'  dahin  auf,  daß  dit*- 
s<'lbe  die  dorische  Milteloktave  von  der  til »ersten  Seite  der  Kithara  aus,  der 
von  Jon  hinzugefügten  (/-Saite,  vorstellt.  Sie  Iteweist.  daß  die  Kitbaristeii 
der  späteren  Zeit  sieh  derart  auf  das  Spielen  in  .^'liin/cnden  hoher  liegrn- 
•  K  ii  Tonarten  gewendet  haben,  dab  sie  sogar  die  Naiuen  der  Saiten  ver- 
schoben. An  die  Stelle  der  Nete  c  trat,  als  Timotheus  die  10.  Saite  ein- 
führte, die  Nete  f  oder  vielmehr  wahrscheinlich  gleich  und  als  Jon 
noch  die  11,  Saite  oben  anfügte,  wurde  eben  diese  (nämlich  g  oder  viel- 
niehi*  r//s]  die  Nete.  Es  ist  schon  früher  aufgefallen,  daß  die  Instrumen- 
talnotenzeichen  der  Nete  diezeugmenon  des  Dorischen  (e') ,  Phit- 
^scheA  ifis']  und  Lydischen  {gis']  offenbar  tJmlegungen  eines  und  desselben 
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Zeichens  sind  (N  Z  l/ll.  welche  zweifellos  ehedem  zur  Rezeichiiung  eines 
Pyknon  zusaiimifTifr''hüi-ten.  Wir  kimnen  daher  mit  gi'olier  Wahrsc  hein- 
lichkeit schließen,  daü  von  der  ursprünglichen  Stimmnng  der  neunsaitigen 
Kithaxa  aus: 

efgabhc'd'é 

ziinScbst  die  durch  snccaseive  Umsttmmuiif  von  f,  <\  g  und  d  sich  er- 
gebenden Tonarten  Hypodoriscli,  Phrygisch,  H^'pophrygibch  und  LydiBch 
attSsdbUeBlich  in  der  Form  zur  Anwendung  kamen,  welche  sich  zwischen 
e  und  if  eilgibt: 

mit  1  if:  e  fia  g  a  h  c  d  ^  -=  Hypixhuisch 

mit  2  |:  efi»gahcislâfî=!^  Pbrygisch 

mit  3  jf:  e  fk  gis  a  h  aW  â'  é  ^  Hypophiygisch 

mit  4  If  :  e  fis  gis  a  h  eitf  étuf  e  »  Tjydisch. 

Dazu  hatte  man  durcli  die  für  alle  diese  Stimmungvweisen  nicht  in 
Betracht  kommende  fr-Saite  noch  weiter  zur  Yerfagung: 

mit  l}^:efgabtfd^^  —  Mixolydisch 

und  schließhch  mit  Ausnutzung  des  b  in  dem  Sinne  von  ais  audi  noch 

mit  5  if:  e  fis  gis  ais  h  eis'  dis'  e'  =  Hypolydisch. 

Lange  mögen  die  Namen  der  Saiten  unTerändert  diejenigen  geblieben 
sein,  welche  ihnen  nach  der  Lage  auf  der  neunsaitigen  Ejthara  zukamen, 
obgldch  ja  wohl  außer  Frage  steht,  daß  durch  die  hinzukommende  10.  und 
11.  Saite  die  Spieltechnik  eine  starke  Yeianderung  erfahren  mußte.  Für 

das  Phr}-gi8che  und  Hypophr^gische  ergab  sich  mit  der  Einfuhrung  der 

/*- Saite  die  ^rrtglichkeit  der  Benutzung  des  Tones  /7ä',  welcher  als  dj-na- 
iiiische  Nete  des  Phrygischen  und  als  Oktave  der  dynaniisclien  Mese  des 
Hypophr}'gischen  der  Melodiefühnmg  als  Grenzton  lic»«  liwiUkommen  war. 
Ebenso  brachte  die  ^jr-Saite  für  das  Lydische  und  Hypolydisohe  jrüs'  als  dyna- 
mische Nete  beziehungsweise  Oktave  der  Mese.  Ob  nielit  das  ganze  Kapitel 
von  der  Thesis  und  Dynamis  bei  Ptolemäus  veranlaßt  worden  ist  durch 
diese  neuen  Probleme  der  Tf  rhnik,  ist  mindestens  in  Frage  zu  stellen.  Die 
Hormasia,  welche  sicher  der  Kaiserreit  angehört,  bew«'tst  nber,  daB  zuletzt  die 
Ivdisehe  Stiiniimiig  dermaßen  dominiert  hat.  daß  die  sämtlichen  Namen  von 
Nete  bisHvpate  um  zwei  Stufen  luich  oben  geschnheii  ^a  hräuchlich  wurden. 
Damit  wurden  aber  unterhalb  der  nunmehrigen  Hyj)at(^  (jis  zwei  Stufen 
namenlos,  von  denen  die  eine  (die  /"-Stufe)  in  die  Ijiterquint  der  neuen 
Mese  crestimmt  {fis]  den  Namen  Diapejnj)t<)^  (=  UntcrquintJ  erhielt, 
wälurcnd  mau  die  tiefste,  eigentlich  e,  nunmehr  in  der  ünteroktave  der  Mcsc, 
s.  d.  I.  X.  IF,  37 
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also  ills  PrdslîUTihîinoniciio^  ris  finstimmt«-.  Tn  der  Glitte  dic-cr  noiicn 
Skala,  W('l(  Le  man  olnie  Ski  upt  l  als  die  Comniunskala  der  späteren  Kitlia- 
ristik  bezeichnen  k  uni,  stand  aber  als  seltsamer  Zeuge  vergangener  Zeiten 
die  ehemalige  Trite  synemmenon  A  mit  dem  î^amen  Chromatike  (=  Licha- 
nos  chromatike)  zum  Unterschiede  von  der  diatonischen  Lichanos  (Dia- 
tonos)  A.  Es  wäre  gänzlich  rätselhaft,  wie  diese  vereinzelte  chromatische 
Stufe  in  die  Skala  käme  (NB.  unterhalb  der  Mese),  wenn  nicht  eben 
die  nunmehrige  Parhypate  a  die  getren  vhtœ  Umgtimmung  erhaltene  alte 
Mese  wäre,  Über  weldier  der  Halbton  seit  alters  setlMtrers^dlich  ist. 
Aber  der  Name  chromatike  ist  wiederum  nicht  rom  altem  sondern  Tom. 
neuen  System  aus  gegeben: 

Mese  eis' 

Jjichanos  diatdiios  h 

Licbanoï»  chromatike  «/.v 

Parh}'pate(diat.,chrom.)  a 

H\T>ate  y  in 

Diajieiuptos  ftfi 

Proslambanomenos  ch. 

Doch  zurück  zur  Notenschrift!  Wie  steht  es  nun  zunäclist  mit  der 
Ableitung  der  ältesten  Favoritskaleii  von  der  dorischen  Grundskala 
aus?    Hier  ist  der  Schlüssel  ohne  alle  Umschweife. 

Die  Triaden  der  Notenzeichen  sind  gar  nicht  in  der  Absicht  dis- 
poniei't,  nach  Art  unserer  Stammtöne,  i'-Töne  und  x  Tfjne,  dreierlei 
Formen  derselben  Stufe  zu  bezeichnen,  sondern  vielmehr  lediglich  auf 
die  Spaltung  des  Halbtons  im  enharmonischen  Tongeschlecht  berechnet  ; 
ihre  Verwendung  für  das  chromati'^Hie  Ton^eschlecht  i^t  bereits  eine 
sekundäre.  Jede  Triade  umschreibt  mit  ihrem  höchsten  und  tiefsten 
Zeichen  das  Intervall  eines  hall)eu  Tones  und  zwar  sind  von  siinitli(  b^n 
Stufen  der  Gnuidsknla  aus  der  duriselien  f"'  (f  r'  h  n  f  if  €/  Hall»- 
tonsrhritte  nach  unten  vorgeselien.  wie  das  bei  dem  ausgesprochenen 
MüU-Charaktev  der  griechischen  Musik  nicht  verwunderlich  ist: 

.^JiJ'    Ji:Z    Iff-)!     A    /V     \If>     // r^'  TV0 
f-iü     é'dis*  d^-ei^     c'-h      hnns    a-^fis     g-fis  f-c 

.Jede  Transpositionsskala  wird  also  in  erster  Linie  mit  den  Triaden 
notiert  welche  ihre  beiden  Halbtonschritte  erfordern.  Doriseli  mit 
~-fr'),    Ix.JJI   [=c'h)   und  fr)y  H\ jxxloriseli  mit  K^IM 

=  r  li]  und  TVf*  {=(ifis!,  Phrvgiseh  mit  Hf-Jl  ,=  </'c<V^  und  TYP 
i~fff;s-\  Hypopiirvgiscli  mit  fU-H  [  — d' eis]  und  11 P2^  (=  an^^i],  Lvdisch 
mit  J LZ  {  —  f  '  (Iis  ^  und  FTI*^  '—  n  <fi.s,  und  Hypolydisch  mit  ^ HZ  {=  c' di/^ 
und  A^(^  i^—Iiaia].    Die  übrigen  die  Pykua  weder  in  der  Tiefe  noch 
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in  der  Höhe  begrenzen  den  Stufen  (Apykna)  werden  mit  den  Zeichen  notiert, 
welche  ihnen  als  Oxypykna  oder  Harypykna  zukommen.  Für  e  und  //  er- 
gebe sich  dabei  zwei  Möglichkeiten  [e  —  V  oder  //  ~  .17  oder  .\); 
vnn  diesen  wird  die  Bezeichnung  mit  der  Barypyknon-î»iote  f/\  1/ 
unter  allen  Umständen  bevoraufît.  Das  ganze  Sy*^tem  der  Bezeichnung 
ist  so  leicht  und  selbstverständlich,  daß  es  füj-  di»'  Mitteloktave  ?;ofort 
im  Gedächtnis  behalten  wird  und  mit  Sicherlieit  gchaudhabt  werden 
kann.  Für  die  h(»hcren  und  tieferen  Ukuiveu  gilt  es  aber  in  absolut 
gleicher  Strenge;  nur  der  Ty})en  wegen  sehe  icli  von  deren  Erörteruntr  ab. 
Die  Notenzeichen  für  die  sechs  älteren  ätinmiungsweiseu  der  Mittelokuve 
bind  also: 

Dorisch:        [AB]  / 
Hypodoriscb: 

Phrygisch:  i 


Hypophrygisch:      F    ff  01 

e     d'  eis' 

Lydisch  {NB):        JEZ  T 

^  dis' 

Hypolydisch  {NB)\  JKZ 

tldùf       h  aia  gia  fis  e{di8) 

Von  irgend  welcher  Schwierigkeit,  die  durch  das  Ausgehen  vom  Do- 
rischen als  Grundskala  veranlalit  wäre,  ist  hier  gewiü  nichts  zu  >piiron. 
Das  Resultat  ist  aber  gegenüber  der  Überti'agungsweise  Hellermann's 
und  Fortla^e  s  insofern  ein  geradezu  gegensätzUchos ,  als  iliese  sechs 
ersten  Transp<)siti(»nen  Kieuztouarten  ergeben,  während  sie  bei  jenen  zu 
JB-Tonarten  führen: 

■< —  Bellermami  -  F  u  r  1 1  ag  e  : 
5b  4!>  3?  2  ^  1  ^  UrunÜHkaltt 

Doi-isch   Hypodoriscb   Flaygisch  Hypuphrygisch  Lydisch  Hypolydisch 

Biemaiiu  — ► 

Natürlich  müssen  daher  die  jttngeren  (aber  auch  bereits  von  Aristo- 
xeuos  aufgestellten)  Transpositionsskalen,  welche  bei  Bellermann-Fortlage 
Kreuztonarten  sind,  bei  mir  zu  i^- Tonarten  werden.  Die  Andersartigkeit 
der  Bezeichnung  der  Halbtöne  in  den  neuereu  Tonarten  bleibt  natürlich 
bei  mir  ebenso  markiert  bestehen  wie  bei  der  andern  Lese  weise;  auch  dus 
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Faktum,  daß  es  in  der  griechischen  Notenschrift  zwei  Tonarten  gibt,  in 
weichen   die   beiden   hetero£?en  Systeme   der  Halbtonbezeichnung   >i«  h 
mischen,  bleibt  natürlich  uuerschüttert.   Möglicherweise  ist  die  mixo- 
1yd i sehe  Tonart,  in  welcher  diese  Mischung  zuerst  stattfindet,  lange  die 
(  in/ige  iïf-Tonart  gewesen;  sie  aber  gehört  dennoch  zweifellos  zu  den  altem 
Tonarten.  Wir  dürfen  al.s  sicher  annehmen,  daß  die  Einschaltung  des  Halb- 
tones b  zwischen  die  Mese  a  und  Paramese  h  sehr  alt  ist,  vielleicht 
gar   annähernd  in   das  Zeitalter  des  Terpander    hinaufreicht.  Doch 
med  schwerlich  schon  in  jener  Zeit  das  durchgebildete  enharmoniscli- 
ohroinatiscbe  Notensystem  aofgekommen  seiiL    Die  Instrumentalnoten 
laasen  Tiebnéhr  ein  Stadinm  almeii,  wo  einfach  jede  Saite  der  Eithara 
ihr  Tonzeichen  hatte,  das  je  nach  der  Tonart  des  Stücks  {je  nach  der 
Stimmung  der  Saiten)  abweichende  Tongebnngen  bedenten  konnte. 
Ich  habe  schon  in  meinen  «Studien  zur  Gksdiichte  der  Notenschrift«  ange- 
deutet, daß  dabei  wobl  die  Anfangsbuchstaben  der  Saiten-Namen  als  Ton- 
zeichen dienten  und  daß  der  gleiche  Anf  angsbndistabe  der  Faranete,  Para- 
mese und  Parhypate  möglicherweise  der  erste  Anstoß  zur  Terwendnng 
derselben  Zeichen  in  Terschiedener  L^gong  wurde  (1  :s  Panunese, 
L.  =  Faranete,  1\  oder  J  =-«  Paihypate).'   Doch  sind  das  Hypothesen, 
die  sich  als  irrig  erweisen  können.  Jedenfalls  srt  t  lie  auf  uns  gekommene 
Art  der  Bezeichnung  des  durch  Benutzung  der  Trite  synemmenon  ent- 
stehenden Halbtones  b  a  voraus,  daß  man  die  enharmonische  Identität 
von  b  mit  ois  bereits  erkannt  hatte;  das  uns  vorliegende  ausgebildete 
System  der  griechischen  Notenschrift  setzt  bereits  die  hypolydische  Trans- 
position als  bekannt  voraus. 

Sämtliche  ^-Tönc  werden  nämlich  mit  demselben  Noten- 
zeichengefordert, welches  ilin  r  n  als  *-Ton  znlconinit,  b  mit  dem 
für  a/s,  CS  mit  dem  für  dis,  as  nut  dem  für  ///.s.  <bs  mit  dem  für  eis  und 
;lrs  mit  dem  für  fh  disponierten.   Sämtliclie  Kreuztöne  sind  im  Geiste  des 
griechis<'lien  Xotensystems  zunächst  Barypykn;i.  d.  h.  tiefstn  Töne  im  enhar- 
monisclien  l'yknon,  dritte  Zeichen  der  oben  entwickelten  Triaden,  Töne, 
welcheu  die  Töne  der  Stammtonleiter  Leittöne  von  oben  sind  'wir  würden 
heute  umgekehrt  sagen:  sie  sind  die  licittöne  vuu  unten  zu  den  Tönen  der 
Grundskala);  erst  durch  Erweiterung  des  Transpositionssystems  können  sie 
als  Apykna  vorkummcu  [Z.  B.  eis,  ßs  und  gis  im  Hj'polydibchen).  Dagegen 
sind  (Ueselben  Zeichen  als  >-Töne  zunächst  durchaus  als  Oxypykna,  also 
höchste  Tone  im  Pyknon,  können  aber  natürlich  auch  Apykna  werden.  Einen 
j?-Ton  als  Oxypyknon  oder  einen  t'-Ton  als  Saiypyknon  kennt  die  griechische 
Notenscjmft  nicht  (entsprechend  unserem  eù^fis  und  b^ceê  u.  s.  w.>. 
Man  muß  durchaus  festhalten,  daß  die  >-T$ne  von  den  Griechen  doch 
fortgesetzt  eigentlich  als  Kreuztöne  vorgestellt  wurden  und  daß  nur 
sozusagen  theoretisch  die  chromatischen  Halbtöne  (Apotomen)  den  dia- 
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tunischen  (Limmata)  gleichgestellt  und  als  zur  Skalenbildung  befähigt 
definiert  wurden  Tatsächlich  drückt  die  griechische  Notenschrift  diese 
neue  Ârt  von  Ualbtönen,  auf  welchen  die  jüngeren  Tonarten  beruhen, 
als  Verbindung  eines  Stammtones  mit  einem  erhöhten  Tone  aus  und  teilt 
dalier  nicht  für  die  von  denselben  gebildeten  Pykna  neue  Triaden  be- 
nachbarter Buchstaben  des  Al})hahets  ab  'was  freih'ch  auch  die  t^ber- 
sichtlichlvPit  fir  s  Systems  sehr  iji  Frage  gpstrllt  hätte;.  Die  Pvkna  über  den 
Tönen  diT  Grundskala  (abgesrhen  natürlich  von  denen,  welche  schon 
innerhalb  der  Grundskala  Barvpykna  sind  [c  und  Äl)  werden  sümtlich 
bezeichnet  durch  drei  Ruchstaben,  von  (h-nt-îi  nur  der  zweite  und  dritte 
an  einander  anschließen,  während  der  erste  vom  zweiten  um  eine  Stufe  ge- 
trennt ist;  das  dritte  Zeichen  (das  für  den  Stammton)  ist  stets  ein  erstes 
der  grundlegenden  Triaden  der  Kreuzhai  h  lonc,  die  beiden  andern  sind  das 
erste  und  dritte  der  vorausgehenden  Triade,  so  daß  also  bei  der  Be- 
zeichnung der  -^-Halbtöne  zweite  Zeichen  der  Triaden  gar  nicht  zur  An- 
wendung kommen.  Es  scheint,  daß  die  Enhamionik  zu  der  Zeit,  wo 
<Iie  S-Tonarten  in  Aufnahme  kamen,  nicht  mehr  die  erste  Bolle  spielti.!, 
da  nur  das  Halbtonverhältnis  des  Mesopyknon  zum  Bar^pyknon  in  dieser 
Art  der  Bezeichnung  deutlicher  herrortritt.  Die  Zeichengruppen  für  die 
7-Halbtone  sind  in  der  Mitteloktave: 

es'  d       des'  c'         b  a         as  g        9^  f 
J..ZH   H.,  I  K    N„0  n  Jr,.  C  T   T,.0  X 

Als  ein  Mangel  des  Systems  (aber  nicht  nur  in  meiner  Art  der  Deutung, 
sondern  ebenso  in  jeder  andern,  natürlich  auch  bei  Bellermann  und  Fort- 
lage) fällt  zunächst  auf,  daß  drei  Buchstaben  7^\'c^  um  einen  Halbton 
verschiedene  Bedeutung  haben  können  [H  —  d  oder  des^  Fl  =  a  oder  o«, 

T  =  ^  oder  ges).  Dieser  Ubelstand  ist  aber  nur  für  das  enliarmonische 
Geschlecht  vorhanden;  im  diatonischen  fällt  bekanntlich  das  Oxypyknou 
überhaupt  aus,  im  chromatischen  aber  rückt  das  Oxypyknon  auf  die 
Tonhöhe,  welclie  dasselbe  Zeichen  als  Barypyknon  bedeutet: 

J..  Z  H  H..  I  K  N..  on  n.  C  T  T..  <D  X 
e'    es  d    cl'  des  c    h    b  a    a    as  g    g  ges  f 

Auch  die  Oxypykna  der  |-Halbt5ne  bedeuten  ja  im  chromatiscfaen 
Geschlecht  um  einen  Halbton  höhere  Töne  als  im  enharmonischen.  Man 
nniB  dah^  zugeben,  daß  schließlich  die  Bezeichnung  der  Pykna  der 
2^-Tonarten  so  gut  durchgeführt  worden  ist,  wie  das  nach  der  vorauS' 
gängigen  Entwickelung  des  Systems  i^öglich  war.  Die  geringen  In- 
konsequenzen lassen  sich  etwa  mit  denen  vergleichen,  welche  unser  heutiges 
Notensystem  in  der  Stellung  von  um  einen  halben  Ton  und  mehr  in  «h  r 
Tonhöhe  verschiedenen  Noten  wie  Ä,  6,  kesea  und  hiSy  auf  den  gleichen 
Ort  im  Liniensystem  aufweist. 
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Die  EinsteUung  der  B-Halbton -Pykna  ergibt  nun  für  die  Mittel oktave 
die  weiteren  Transpositionen  durch  allmähliche  Umstimmung  der  Töne  ä. 
e,         g  um  einen  Halbtou  abwärts: 

BCxolydiscsh:  F   H   K    N.,On    T   ^XSi        cMiadiiu«  beider 

if    eP    e*     b      a    g    f     e  Beseidimuigvweiwii 

Hypoäolisch:  J..ZH  K  ^TajTi  T  X^V[..ir] 
(tief  Hy|iolydisch)    es'    ((    c'    h       a    g    f    es  [d 

Äolisch:  J..ZU   h    ()  ff^CT  X  V  ..7F] 

\tiet  Lydisch^        $8'    d  c'    b   as     g    f  [d] 


H^iiüiastisch:  Z  IJ..IK  0  H.XT  X  1 
(tiefHypophrygisch)«»'  des'  c'    b    as     g     f  es 

lastisch:  Z  iTaK  0    C    T.,0X  1 

(tief  Phrygisch)     es'  de^  c'    b    as  ges    f  es 

j  Hyperiastisch:      Z    /    XBÜ    C    T.JhX  2 
(tief  Hypodorisch)  es  des  cr.s  b    as   ge^     f  es 

1  Hvi)eriastisch:  Z  T'ÎN'^O  C^IT.OX 

l  (hochMixolydischjeiV  <//V  m' A  ais  gis  fis  eis 


(Mischung  lieidt-r 
Bezeichnungsweist-u 


Je  nachdem  man  das  Hyperiastische  als  B-Tonart  (mit  6^)  oder  al« 
KrettztoDart  (mit  6j|)  liest,  ergibt  es  sich  für  die  Mitteloktave  e'—e  ah 
tiefere  Nebenform  des  Hypödorischen  (Es-moll  statt  E-moll)  oder  als  höhere 
Nebenform  des  Mixolydischen  (Dis^moll  statt  D-moU),  so  daß  sich  in  ihm 
der  Kreis  der  zwölf  Transpositionen  enharmonisch  schließt 

Das  gesamte  System  der  griechischen  Notenschrift  läßt  sidi,  wie  man 
sieht,  recht  wohl,  ausgehend  vom  Dorischen  als  Grandskala  erklären 
und  ein  Grund,  die  hisheiige  Leseweise  aufrechtzuerhalten,  liegt  nicht  vor. 
Leider  ist  Karl  Jan,  der  so  gut  wie  entschlossen  war,  für  meine  Aus- 
legung bestimmt  einzutreten,  darüber  gestorben  (vgl.  übrigens  spîth^  letzte 
Arbeit,  den  nachgrlassonen  »Bericht  über  giiechische  Musik  und  Äfusiker 
von  1884 — 1891)«  im  Jahresbericht  für  Altertumswissenschaft  Bd.  CIV; 
1900,  I).  Ich  möchte  aber  hiermit  die  Frage  einmal  ernstlich  zur  Aus- 
tragung bringen  und  bitti>  alle  Freunde  der  griechischen  Musik,  Gegen- 
griinde,  wenn  sie  solche  ausfindig  machen  können,  vorzubringen.  Der 
(irund,  dali  nun  einmal  die  andere  Manier  sich  eingebürgert  hat,  ist  in 
Wirklichkeit  keiner!  Fragen  wie  die  derThrsis  und  Dynnniis  erscheinen  mit 
einem  Male  so  nuf^erordfMitlirli  v^ol  leichter  zu  hohandehi,  wenn  man  den 
falsch  gruiililten  Zentral|Hmkt  aut^i^'t .  daß  sclicn  diirura  dem  Hvpoly- 
dischen  aK  (iruTid»;kah»  endlich  der  Garaus  pciuacht  werden  niidji* 

Zum  SchluH  iniH  hte  ich  eine  kleiiie  Kriiiiiizunîr  '/nr  Dr'utimg  drv  ij;ne- 
chischen  Notcnst  liritt  beibringen,  nämlich  den  kurzen  Hinweis,  daß  wir  uns 
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übor  tlie  ominöse  Diësen-Skala  bei  Aristides,  S.  22,  wohl  ganz  überflüssig 
die  Köpfe  zerbrochen  li  ihen.  Die  schon  längst  erkannte  traurige  Veiv 
fassung,  in  welche  diese  Notentafel  durch  verständnislose  Schreiber  ge- 
raten ist,  hat  leider  durch  Bell  ermann  eine  "Rekonstruktion  erfahren, 
welche  wohl  nur  noch  vi»»!  weiter  von  der  ursprün^^Iichen  Fassung  weggeführt 
hat.  Nach  dcui  Text  ist  an  der  ötelle  niclits  anderes  zu  erwarten,  als 
füi"  die  erste  Oktave  die  voliNtändige  Reihe  der  Ton/eichen  der  Pykna, 
wie  ich  sie  oben  für  die  Mitteloktave  des  Singiiotensysteins  entwickelt  habe. 
Bei  aufmerksainei-  Prüfung  ergibt  sich,  daß  Aristides  zweifellos  die  Siug- 
noten  vom  livjxjilorisehen  Proslambanomenos  an  auisteigend  \erzeiehnet 
iiabeu  wird.  Es  sind  von  den  Zeichen  doch  no(  h  eine  genügende  Anzahl, 
geradein  den  beiden  ersten  Zeilen,  erkennbar  »ihalten,  um  (h'e  <  Mwißheit 
zu  geben,  daß  es  sich  keinesfalls  um  eine  verlorengegangene  bi!>>ondere 
Art  der  Tonbezeichnung  gehandelt  hat.  Die  Vergleichung  mit  den  Tabellen 
.fVxistides  S.  27  und  28  gibt  füi'  die  Verunstaltung  einzelner  Zeichen  den 
Schlüssel 
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The  Latest  Collection  of  Early  English  Music 

by 

H.  E.  Wooldridge. 

(London.) 


At  page  150  of  the  first  year's  Saminelbande  a  notice  was  given  of 
**£arly  Bodleian  Mnsic,  Bufay  and  his  Contemporariet**,  by  J.  F.  B.  Stain  er 
and  Cecie  Stainer.  At  page  458  of  last  year's  Zeitschrift,  a  preliminaiy 
notice  was  given  of  "Early  Bodleian  Music,  Sacred  and  Secular  Sonjys. 
c.  1185  to  c.  1505",  2  vols.,  by  flie  same  authors;  with  the  remark  that  per- 
haps they  would  be  more  ajupiy  discussed  later  on  by  another  pen.  This 
la^aaauÂ  undertaking  may  now  be  redeemed. 

The  subject  of  the  present  notice  —  a  miscellaneous  collection  containing 
more  than  one  hundred  specimens  of  early  English  music,  brought  together 
from  vnrinns  MSB.  in  the  Bodleian  Library  by  the  late  Sir  John  Stainer 
and  hin  non  and  daughter  —  is  a  worthy  companion  to  the  former  publica- 
tion, "Dufay  and  his  Contemporaries"',  which  we  owe  to  the  same  fattily. 
In  some  respects  however  it  presents  a  strong  contrast  to  tiliat  work,  rang^ 
ing)  as  it  does,  over  a  period  of  three  centuries,  and  revealing  many  of  the 
changes  which  took  place  in  the  method  of  composition  during  that  time: 
while  tilt'  dates  of  the  specimeDP  to  he  fouiul  in  tJie  former  collection  are  con- 
tained within  H  very  lew  yeai-a,  and  the  works  themselves  belong  entirely 
to  one  period,  and  represent  a  school  united  in  tike  emplojnnent  of  one  me- 
thod. Yet  the  two  bookn  are  naturally  connected,  and  together,  under  the 
general  title,  "Early  Bodleian  Music",  constitute  the  contribution  of  the  Uni- 
versity Library  to  the  history  of  practical  music  during  the  period  which  they 
represent. 

In  another  point  of  view  the  present  yolume  may  perhaps  be  said  to 
continue  the  work  begun  by  tiie  mainsong  and  Mediaeval  Musie  Sodeiy  in 
their  publication  "Early  English  Harmony".    The  object  in  both  is  essentia 

ally  the  satne,  »n<\  though  the  field  of  observation  5s  less  wide  in  the  newer 
work,  being  there  contiued  to  the  contents  of  the  great  Oxford  library,  the 
research  within  it^  limits  would  seem  to  have  been  exhaustive,  and  has  left 
probably  little  or  nothing  to  be  discovered  by  future  explorers.  In  *^ftriy 
English  Harmony^'  the  intention  was  to  give  a  general  view  of  this  kind  of 
music,  as  it  exists  in  the  libraries  of  the  Britisli  Museum  and  of  both  Uni- 
versities, and  rather  to  indicate  the  deposits  than  to  aim  at  presenting  a  com- 
plete collection.  It  is  true  tiiat  as  regards  the  period  before  the  year  léïH) 
it  was  supposed  that  not  mudi  more  of  its  music  would  be  found,  and  we 
welcome  therefore  c.>«pecially  three  or  four  compositions  of  the  fourteenth 
century,  which  the  later  research  has  brought  to  light,  and  which  are  in- 
cluded in  thi-  work. 

The  preoeut  publication  consists  of  two  volumes.  The  first  contain?^ 
photographic  reproductions  of  the  various  pieces,  together  with  Mr.  Nichol- 
son's learned  observations,  historical  and  palaeographical ,  upon  the  MB8.  in 
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which  they  were  found;  the  second  is  devoted  to  traDslationn  in  modern  notes, 
niid  to  explanatory  and  critical  remarks  braring  upon  the  mupic  itself, 
some  of  which  are  special  and  giveu  with  the  trauslations,  and  some  general 
and  coUeoted  in  the  prefiMe.  There  is  also  an  appendix,  in  which  twenty- 
three  of  the  more  pleMtng  spedmene  are  again  shewn  in  tiie  form  of  « 
pianoforte  arrangement  composed  in  three  or  fonr  parla.  Thns,  to  the  ori- 
ginal single-  and  double-  voiced  song?!,  one,  two,  or  thrpe  other  v(jices  have 
now  in  effect  been  added,  whilo  the  pitch  of  the  whole  also  lia.-i  often  been 
either  raised  ur  depressed.  The  necessity  for  this  treatment,  in  a  work  uf 
80  atrîeÛy  aoientifîc  a  character,  is  not  very  apparent;  the  reaolt  however  is 
often  moat  pleasing,  and  since  an  appendix  may  always  be  considered  as 
quite  apart  from  the  book  with  which  it  is  aaaociated  the  method  here  em- 
ployed does  not  necessarily  invit«>  criticism. 

The  Bodleian  Librar}'  is  not  richer  than  others  in  England  in  music  of 
the  thirteenth  and  fourteenth  centuries;  indeed,  if  we  were  to  judge  from 
the  small  number  of  specimens  of  those  periods  in  the  ooUeetion  before  ns, 
we  shoold  suppose  it  to  he  considerably  poorer.  Bni  not  all  of  its  resources 
are  shewn  here,  since  the  principle  of  selection  which  governs  the  present  work, 
excludes  Hturp^ical  mu>*ic.  And  no  doubt  this  principle  was  wisely  adopted,  for 
if  it  hat»  deprived  the  work  of  a  few  interesting  compositiuus ,  it  has  ako 
bronght  it  within  limits  which  have  rendered  its  pnUieation  possible.  Owing 
however  to  this  rtile,  the  important  fragment  of  a  hymn  to  St.  Stephen  be- 
ginning Ut  tuo  j)rttji{riaiU8,  written  early  in  the  twelfth  century,  in  two 
part?,  in  the  letter  notation,  could  not  be  given;  and  this  was  unfortunate, 
as  the  little  composition  is,  in  several  re6]>ect8,  of  great  interest  and  value 
in  the  history  of  musie.  On  the  other  hand,  the  eoUedion  includes  the  very 
remarkable  secular  song,  Foweks  in  U»ê  FHßi,  dating  from  about  1870^  — 
probably  tlie  eariiest  humanitarian  poem  in  the  language,  —  tiie  setting  of 
wliich  affords  an  excellent  example  of  the  English  two-voiced  music  of  the 
thii-teentb  century.  It  is  in  tbe  llypolydian  mode  with  a  Btiat  signature, 
one  of  the  most  popular  of  thu  mediaeval  scales,  and  is  perhaps  especially 
noteworthy  from  its  containing  many  instances  of  a  peculiar  kind  of  part- 
writing,  ■ —  O  F  0  for  instance  gronped  in  one  part  against  G  A  G  in  the 
other,  or  .1  G  F  G  as  a  prnnp  opposed  to  A  D?  A  G,  -—  wbicb  is  fonnd  in  , 
two-part  songs  in  other  i^nglish  MS8.  of  the  thirtfenth  and  fourteenth  cen- 
turies, and  would  seem  tu  be  unknown  elsewhere.  It  wm  first  adopted  pro- 
bably in  extempore  discant,  from  a  feeling  of  timidity  in  the  discantor,  and 
a  desire  to  keep  as  near  the  melody  as  possible;  afterwards,  the  variety  of 
the  concords,  perfect  and  imperfect,  which  arise  from  the  application  of  the 
method,  would  naturally  recommend  it  to  tlie  more  learned  writers.  It« 
general  effect  is  to  create  an  almost  equal  interest  in  both  parts;  so  ueaily 
equal,  in  fact,  that  it  would  not  always  be  easy,  without  the  words,  to  say 
which  of  the  two  contained  the  melody. 

The  version  of  this  little  composition  given  in  modern  notes  in  thé 
pre.sent  work  seems  to  have  been  made  in  tlt«  belief,  which  until  very  lately 
was  the  gainerai  one,  that  considering  tlie  date  oi  tbe  M8.  —  1270.  —  the 
Song  would  naturally  be  governed  either  by  the  Francouian  rules  of  notation, 
which  had  probably  at  this  time  been  Mtablished  about  twenty  years,  or  by 
those  of  Jean  de  Qarlande,  which  were  a  little  earlier.  But,  as  a  matter  of 
fact,  the  impossibility  in  that  case  of  accommodating  the  voices  to  each  other, 
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without  tlie  use  of  licences  uuknown  to  the  old  writers,  —  for  in  this  ver- 
sion, to  take  one  instance,  the  ternary'  ligature  has  to  he  employed  sume- 
times  as  an  anapaest  and  sometimes  as  a  ti'ibrach)  —  might  be  thought  to 
be  in  itseSf  sufficient  to  shew  that  neither  ike  rules  of  Franco  nortiiose  of 
Jean  de  Garlande  will  apply ^j,  and  that  the  signs  of  an  older  me- 
thod nf  writing  music,  representing'  (^ttite  different  principles  of  notation, 
should  pi-ohably  he  looked  for.  Tliis  alternative  method  is  governed  n<it 
hy  rules  of  proportion,  but  entirely  by  the  poetical  metro  of  the  words;  m 
it  the  musical  notes  and  ligatures  have  no  mensural  value,  but  each  expresses 
a  syllable  of  the  metre,  and  each 'note  or  group  of  notes  is  equal  to  the  not« 
or  group  opposed  to  it  in  th(>  companion  part.  And  the  existence  of  this 
îtu'thud  here  would  seem  to  he  indicattrd  by  the  fiict  that  the  song  contains, 
in  eaeh  ]>art.  exactly  as  many  notes  or  groups  of  notes  as  there  are  syllab- 
les of  the  metre. 

^e  three-part  composition,  also,  shewn  in  Plate  VUl,  displays  the  old 
method  of  notation,  and  tiiis  has  again  proved  a  source  of  difficulty  in  trans- 
lating. The  editor  says,  "Our  MS.  must  be  more  or  less  corrupt,  hecausc 
considerable  alteration  of  the  value  of  the  notes  is  necessary  from  time  to 
time  in  order  to  bring  them  into  combination".  But  another  version  was 
found  which  gave,  as  we  gaüier,  better  results.  '^Fortunataly  anodier  copy 
exists  in  &e  famous  MB.  of  the  Faculty  of  Medicine  at  Mon^Milier  ...  A 
comparison  of  the  Montpdlier  with  the  Bodleian  copy  at  onee  shews  that 
the  lornier  is  a  purer  version  than  the  latter*'.  It  is  not  however  hecanst- 
the  English  copy  is  comipt,  for  it  is  not  really  so.  hut  because  tJie  rules 
of  the  Montpellier  version  are  those  which  the  present  editors  also  had  adopt- 
ed, that  the  French  copy  gave  sudi  excellent  results;  for  the  seventh  faseûsle 
of  the  Montpellier  codex  which  contains  the  French  copy,  is  a  collection  of 
early  thirteenth  century  music ,  translated  into  the  Franconian  notation  by  a 
scribe  of  the  fourteenth  centiiri-^;. 

Apart  û'om  these  instances,  and  a  few  more  of  minor  interest,  in  which 
the  intention  of  the  scribe  may  best  be  interpreted  according  to  the  pre- 
mensural  method,  —  a  metliod,  it  should  be  sûd,  which  has  only  quite  lately 
revealed  itself  definitely  in  its  real  importance,  —  the  trandations  leave 
,  nothing  to  be  desired. 

The  music  of  the  earlier  hail  oi  the  thirteenth  century,  —  the  period  of 
which  Maître  Pérotin  would  seem  to  be  the  most  worthy  exemplar,  —  i-e« 
presents  the  culmination  of  the  first  great  effort  towards  the  combination  of 
independent  voices.  It  is  to  be  distinguished  especially  by  its  striking  and 
emphatic  rhythms,  —  and  indeed  by  a  constant  re.seniM  irux-  in  the  character 
of  the  separate  parts,  in  all  respects,  to  popular  pong  and  dance  music;  but 
it  is  not,  except  in  one  striking  instance,  —  Sui/ur  «  icumen  —  remark- 
able for  any  special  care  for  beauty,  or  even  for  suavity ^  in  the  general 
effect.  These  lUting  rhythms,  continually  recurring  in  the  composition .  no 
doubt  created  in  the  hearers  a  spirit  of  rude  cheerftdness  and  exhilaration, 


1}  Jean  de  Gar  lande,  it  h  true,  does  sometimes  use  tiie  teroairy  ligature*  tu 
express  the  tril  iach,  and  the  moloftaos  also;  but  only  in  certain  drcamstaaces,  which 

do  not  arise  here. 

2}  Oswald  Koller.  Der  Liedcrcudcx  von  Montpellier.  ^ Vierteljahrsschrift  für 
MasikwisMnachaft  1888.)  pp.  6,  4Ô6. 
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a  spirit  sufficient  to  satisfy  their  eLnieatazy  musical  perceptions,  and  a 
frame  of  mind  which  might  well  exclude  uuy  notion  of  the  exact  kind  of 
t  tlrct  produced  by  the  simultaneous  occurence  of  different  notes  of  nj^prpci- 
iible  length.  Concords,  inherited  from  an  earlier  system,  were  prescribed  uh 
neeessary  to  be  employed  upon  the  atroog  heat,  but  no  principle  of  selection 
was  generally  perceived,  and  if  the  broad  rale  was  obeyed  it  waa  thought 
snffirient.  No  instinctive  sense  whatever  of  the  iindt  ilying  hai-monic  pro- 
]»riety  in  a  progression  of  parts  is  to  he  discovered  in  the  earlier  thirteenth 
century  music.  Not  even  in  the  delicate  and  sensitive  region  of  the  cloije 
n  the  idea  whidi  «fterwards  produced  the  cadence  to  he  dietingoished  as  a  prin- 
ciple; sometimes  indeed  a  leading  note  is  seen  as  possible  if  we  adopt  the 
m  II sin t  ficta,  bttt  jnst  as  often  the  music  comes  to  an  end  by  oiher  means, 
and  leaver  the  ear  entirely  unsatisfied. 

In  the  latter  half  of  the  century  these  characteristics  begin  to  give  place 
to  others  which  foreshadow  the  forms  to  be  taken  by  the  music  which  was 
to  come.  In  the  two-voiced  Fowde«  in  thê  FrWi^  for  instance  we  find  a 
Hcale  evidently  dio.-en  for  its  natural  cadence  and  for  the  suavity  of  its  ellVrts, 
iiuû  a  mf^thod  uf  writlnt^  Nvt'll  atbipted  to  display  these  advantages;  and  in 
the  fine  motett  *S«//' Ifi'it  inti  in  the  Cambridge  Univer'^ity  Tjibrary,  given 
in  "Early  ^English  Hurmuny",  and  also  —  to  look  abroad  for  a  moment  — 
in  more  ttian  one  of  the  pieces  in  the  Franconian  portions  of  the  Montn 
pdlior  codez,  we  may  see  an  attempt  to  write  for  the  voices  in  a  method 
apart  from  fixed  and  continaous  rhythms. 

With  regard  to  the  music  of  the  fomteenth  century,  we  have  not  until 
(|uite  lately  been  nearly  so  well  supplied  with  the  means  for  a  view  of  it 
as  we  were  in  the  case  of  the  thirteenth.  ^Ve  possess  many  important  theo- 
retical treatises  of  this  period,  it  is  tnie,  bat  the  contemporary  collectiona 
of  practical  music,  which  alone  can  afford  exact  information,  have  hitiierto 
l>een  for  the  most  part  overlooked.  Several  very  important  MSÖ.  however, 
containing  compositions  of  this  century,  have  lately  been  brought  into  notice, 
—  especially  by  J.  Wolf  and  F.  Ludwig  in  the  Quarterly  .iuurual  ui  this 
Association,  —  and  it  is  already  evident  that  from  these  sourcee,  when 
they  have  been  (ikoroiighly  examined,  we  shall  obtain  a  more  perfect  know- 
ledge of  this  rather  obscure  period  of  musical  historj'.  In  the  meantime 
it  is  clear  that  the  nmsicians  of  this  cff'neration.  satiated  )»erha]ts  with  the 
emphatic  rhythms  which  abounded  in  all  tonus  of  composition  in  the  pre- 
vious century,  and  possibly  also  awaking  to  some  perception  of  the  firequent 
cacophony  of  the  eariier  works,  were  beginning  to  apply  themselves  to  the 
evolution  of  a  more  sober  and  more  agreeably  sounding  style;  and  in  this 
attempt  no  doubt  they  were  much  assisted  by  the  recover\'  and  establish- 
ment, —  efiecttd  during  this  period,  —  of  the  duple  rhythm,  which  had 
been  abolished  by  the  first  menauralista,  but  waa  now  restored  as  alternative 
or  complementary  to  the  triple.  The  rhythms  now  by  this  means  rendered 
possible  in  music,  which  thus  became  not  only  more  natural  but  also  more 
varied  and  intricate  than  before,  are  of  course  displayed  in  the  systems  of 
proportion,  expressed  in  mood.  time,  and  prohifiuii,  which  at  once  arose. 
These  systems  were  apparently  at  tirst  simple,  relating  chiefly  to  the  pru- 
lation  of  the  semibreve  and,  in  our  own  country  at  least,  not  requiring  help 
to  recognise  them  in  the  composition;  for  in  English  music  the  indicative 
signatures  do  not  at  first  appear  at  all,  nor  with  any  frequency  until  towards 
the  latter  half  of  the  following  century. 
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The  present  collection  include^,  vci-v  few  syn-cimeriP  of  the  nmsic  of  this 
jieriod,  but  among  them  there  is  one    ol  considerable  interest,  owing  to  its 
re^jresentative  character.     This  is  a  motett,  —  Fctmm  Cephas  eccJe^irj  — 
from  ft  HS.  dftting  «bout  1376,  containing  not  only  the  nana!  fenor,  diêcaîUuê, 
and  iriphmj  but  a  quartm  canius  also,  a  second  tenor ,  which  finds  its  na- 
tural place  immediately  above  the  subject;  and  this  addition  of  a  fourth 
voiee  to  the  motett  is  an  inv»'ntion  of  the  fourteenth  century.    Yery  diffe- 
rent also  from  anything  known  to  the  thirteenth    century  is  the  character 
of  the  general  effect  of  the  combined  Toices  in  this  composition.    We  no  longer 
perceiTe  the  frequent  clashing  of  discords  deliberately  introdneed  as  'colour 
or  relief  from  the  monotony  of  the  poetic  rhythm,  which  is  characteristic 
of  the  thirteenth  centurv  music:  but  the  whole  work,  eoj^^truoted  of  concords, 
perfect  and  imperfect,  j^lides  smoothly  on  from  beginning  to  end  in  perfect 
euphony.    The  renunciation  moreover  of  the  thirteenth  century  'colour'  seema 
to  be  etnnplete,  and  extends  apparently  to  all  the  deriees  inelnded  by  the 
tiieorists  under  Üiat  name  :    passages  of  imitation  and  the  interchange  of 
parts,  isometimes  called  double  counterpoint,)  so  frequent  in  the  old  Cott- 
ânrfl  and  in  Orgnnum  purum,  have  disappeared  like  the  old  forms  themselves. 
Indeed  the  division  of  the  subject  in  an  irregular  form  of  the  old  fifth  mé- 
lodie mode  ooiM^tntes  bere  the  only  pmI  formal  resemblanee  to  the  thirtewoth 
century  motett.    It  is  true  that  the  upper  parts  also  would  seem  to  be 
mitten  in  the  first  melodic  mode  of  the  older  theory,  but  although  their 
ip:'r<-]i  is  the  same  ns  that  of  tlie  first  mode,  alternate  long  and  breve,  it 
Will  be  seen  that  the  undercui  rent  of  the  rliythni  is  not  the  same,  that  the 
notes  when  they  are  broken  are  not  broken  in  the  old  manner,  and  that  in 
short  we  have  here  not  so  much  trochaie  rhythm  as  the  sesquialtera 
proportion.    The  chief  characteristic  which  this  composition,  — >  and  indeed 
the  music  of  the  whole  period,  —  may  be  said  to  possess  in  common  with 
the  older  foj-ms,  is  vagueness  of  hannony:  there  is  no  nearer  approach  to 
a  rational  idea   of  progression  now  than  in  the  previous  century,    and  the 
closing  passage  of  a  piece,  though  generally  elaborate,  is  often  grotesquely 
inconclusive  in  its  sounds. 

The  fifteenth  century  is  memorabh'  in  the  annals  of  the  art  of  music, 
but  especially  in  Enj^land.  There,  the  technique  of  the  combination  of  real 
parts,  which  had  been  in  process  of  development  since  the  twelfth  cen- 
tury, had  about  1400  reached  a  point  beyond  which  it  was  impossibl« 
to  go,  until  some  IruitM  principle  could  be  perceiyed  whidi  might  direct 
the  application  of  the  technique  towards  the  production  of  a  satiafactoif 
general  effect.  Enthusiasm  was  growing  and  spreading  fas^t,  and  the  number 
of  practitioners,  which  had  already  formerly  been,  about  the  year  1200, 
very  considerable,  was  now  again  becoming  exceedingly  large;  the  common 
interests  and  desires  of  these  men.  expressive  of  the  irresistible  tendencies 
and  necessities  of  the  art,  found  repit  ï'entatives  in  Dunstable  and  other 
musicians  of  superior  ability,  under  whose  leadership  a  school  was  soon 
once  more  created.  The  important  improvement-^  Avhicb  were  effected  by  thi.-' 
school  may  be  traced  without  much  difficulty  in  the  collection  before  us, 
which  Is  comparatively  rich  in  works  of  the  fifteenth  ccmtury ,  eontadning  oh 
it  does  between  seventy  and  eighl^  examples,  (or  three  foturttis  of  the  whole 
number  included  in  the  hook,  of  this  period.  These  examples  are  written 
apparently  for  the  most  part  by  exceedingly  able  members  of  the  school. 
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No  n»mes  ure  given,  Imt  two  pieces  bave  already  been  rocoj^nisec]  us  topics 
«.f'  known  works  of  Duustable  and  Leone]  Power,  and  there  are  many 
cumpo8itioni<  to  be  found  here  iu  merit  not  interior  to  these.  As  might 
naturally  be  auppoeed,  the  works  which  belong  to  the  first  quarter  of  the 
centaiy  are  leas  remaikable  for  general  earaellenoe  than  those  which  eome 
itomewhat  later,  but  even  in  the  earlier  period  we  perceive  at  least  one  great 
advance.  Tn  a  MS.  of  1425,  for  exjitnyile,  we  already  find  that  the  incon- 
clusive endings  common  in  the  preceding  century  have  been  abolished,  and 
that  the  principle  of  the  cadence,  —  the  deiicent  of  one  paH  by  a  whole 
tone  to  the  final  of  the  seale,  and  the  simultaneona  ascent  to  the  same  note, 
in  nnison  or  octave,  by  a  semitone  in  the  other,  —  is  firmly  established. 
The  rather  moro  elaborate  form,  too,  iu  whitii  the  seventh  suspended  above 
th>'  ilescending  pennltimate  is  resolved  upon  the  sixth  as  lading  notp.  !<'  al- 
ready common,  and  we  even  find,  in  the  song  Lote  wolle  /,  not  only  the 
pennltiniate  bnt  the  antepenoltiniAte  also  aecompanied  by  a  suspended  discoid 
in  the  most  approved  polyphonic  manner.  The  delight  of  the  new  eohool 
in  this  beautiful  invention  is  well  >een  in  the  little  piece  My  rarfx  comen\ 
this  consists  of  hardly  anything  else  but  cadence?,  which  ;iie  applied  wher- 
ever the  »luallest  break  iu  the  äeu^e  of  the  words  cau  be  imagined;  and  all 
these  cadences  moreover  modulate  not  casually ,  but  into  scales  which  we  fed 
to  be  related.  In  {he  general  conduct  of  the  phrawe,  however,  at  this  period, 
apart  from  the  close,  tiie  haimonic  relations  of  intervals  are  still  only  very 
dimly  ])eneived. 

The  second  quarter  of  the  century  is  represented  in  the  Bodleian  library, 
partly  by  a  small  and  fragu^entary  collection  of  pieces  to  be  found  among 
the  Adunole  MSS,  and  partly  by  the  very  fine  coUectton  bequeathed  by  tiie 
great  Seiden,  containing  not  only  three-part  motetts  of  considerable  import>> 
ance,   but  a  large  number  also  of  two-part  songs,  both  sacred  and  stcnlur; 
and  nearly  all  of  these  compositions  nre  «riven  in  the  present  work.  From 
an  examination  of  them  it  becomes  evident  that  the  special  effort  which  they 
represent  was  towards  a  reasonable  progression  of  sounds  in  those  parts  of 
the  Gompoaitton  which  lie  between  the  cadences,  and  this  effort  was  natu- 
rally more  successful  in  the  two-part  compositions  than  in  those  for  a  larger 
number  of  voices.    The  editor  of  this  collection  indeed  takes  occasion  more 
tbau  once  to  remark  upon   the   excellence  of  the  writing  in  the  two-part 
pieces  included  in  it,  and  the  comparative  timidity  and  often  the  ill  succet^s 
of  attempts  to  add  a  third  part    The  difficulty  may  be  well  observed  even 
in  the  three^part   doses,  where    the    passage    whicli   accompanies   the  tw^o 
well    known    members    of   the    cruhnre    is    nt    (irst    often    curiously  in- 
appropriate   and  unsuece8«ful;    the    true   accompaiunn  iit   however  was  soon 
perceived,  and  appears  in  ail  the  best  works  of  tlie  time,  —  in  the  song  Go 
Hert  in  ihe  Aahmole  MS,  in  the  motett  without  words  on  plate  XXX VU, 
in  Nudrna  Mater  Virgo,  Regina  Caeli^  and  the  motetts  by  Leonel  Power 
and  Dunstable  on  plates  XLII  to  XLR^,  nil  in  the  Seiden  MS.    In  these 
compositions,    and  in  otbf^rsi  of  »imilnr  ehnrncter,  we  see  the  complete  mea- 
sure of  improvement  attained  during  this  period.    In  the  first  piece  men- 
tioned, for  instance,    it  is  clear  that  the  harmonic  instinct  is  wonderfully 
developed  in  the  composer,  and  that  the  skill  with  which  he  has  avoided  bare- 
ness of  effect,  in  a  combination  of  very  agreeable  parts,  is  of  a  high  order. 
The  last  live  bars  of  the  translation  of  this  piece  are  especially  remarkable; 
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the  tiiird  close  in  avoided  upon  its  first  appioiich  l>y  a  tal.se  cjulcncc.  in  the 
luodet'u  manner  ',  aud  the  final  passage  itbclt,  dtsceiidiiig  tu  iLe  true  close 
with  suspensions  of  concord  and  discord,  leaves  really  nothing  to  be  deeired^ 
and  ^ives  an  astonishing  idea  of  the  progress  made  in  England  under  Duns- 
table. In  the  fine  niDtott  without  words,  also,  liarmonic  propriet\  i> 
oftf'i!  well  perceived  by  tlu'  writer,  both  in  the  modulati(jns  and  in  the  geîienil 
conduct  of  the  work.  The  same  too  may  be  said  of  Nesdem  Mater  Vivjn 
and  BeghiA  Caüi\  and  it  may  be  added  that  in  the  latter  a  comparatively 
near  approach  is  made  to  the  later  methods  of  dosing.  The  writers  of  these 
works  however  are  still  far  from  their  goal.  Even  in  Leonel  Power  and 
in  Dunstable,  n«?  may  be  seen  from  the  specimens  of  their  work  in  this 
collection,  the  management  of  discords,  for  instance,  though  evidently  a  sub- 
ject which  was  always  engaging  their  attention,  is  not  quite  perfectly  under- 
stood; we  may  probably  assume  therefore  that  this  was  a  part  of  music 
held  over  to  be  dealt  with  by  the  succeeding  generation,  like  the  harmonic 
propriety  Itself,  which  was  certainly  not  completely  perceived  at  the  death 
ot  Dunstable,  notwithstanding  the  great  progress  made  in  that  respert  during 
his  life-time.  For  its  approach  to  harmonic  propriety,  however,  a  movement  in 
which  it  took  the  first  steps,  this  school  of  English  composers  of  the  first 
half  of  the  fifteenth  century  must  ever  be  remembered,  and  not  less  for  the 
invention  of  a  kind  of  melody  in  the  separate  voices  which  departs  altogether 
from  the  old  rude  and  popular  character  of  poetic  or  dance  rhythm,  and  ar- 
rives at  the  beginning  of  that  exquisite  style  ol  musical  prose  which  is  one 
of  the  chief  characteristics  of  the  later  polyphonic  composition. 

The  collection,  especially  in  this  latter  portion,  contains  many  matters  of 
interest  not  referred  to  in  this  notice,  which  indeed  proft's^ses  only  to  taike 
a  cr''iH'ral  vii  w  (if  tlie  fiiilijei  t.  Aniontr  «uch  matters,  for  instnnce.  are  the 
trace.s  which  may  be  found  liere  and  there  of  the  influence  of  Fauxlxmrdon 
upon  the  learned  composition.  The  song  Now  wolde  I  fay  fie  ^  upon  plate 
XXX,  affords  a  good  example  of  this,  and  in  another  composition  also,  of 
greater  ^etieral  interest,  —  the  Song  of  Agincourt,  —  it  will  he  noticed 
that  the  whole  of  the  three-part  chorus  is  a  Fauxbourdon  disguised  with 
passing  notes.  Older  forma  of  composition,  too,  will  sometimes  be  recoijni«ed, 
as  in  Leonel  Power's  short  'Hocket'  at  page  92  of  the  \  olume  of  trans- 
lations. Other  matters  of  interest  will  also  be  observed,  some  of  whidk  are 
pointed  out  by  the  editor  while  others  will  be  discovered  by  the  reader  for 
himself. 

Tn  concluding ,  reference  shordd  be  made  to  the  perfection  of  the  repro- 
ductions of  the  old  ^ISS.  in  this  publication,  and  also  to  the  general  excel- 
lence of  the  methods  adopted  in  the  presentation  of  the  translations.  It 
may  however  be  of  service  to  point  out  that  the  arrangement  of  the  words 
beneath  the  upper  part  in  the  two-part  songs,  —  though  no  donbt  intended 
to  ?erve  some  useful  purpose,  —  give?  a  wrong  impression  with  rcs])ect  to 
the  nature  of  this  form  of  rompo«ition,  wliicli  consists  of  a  Tenor  song  with 
treble  discant.  It  is  not  certain  that  words  were  sung  to  the  upper  part, 
those  given  being  always  written  in  the  originals  below  the  Tenor  only. 
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It  has  seemed  to  me  lor  a  long  time  that  the  syst^ns  of  teaching 
harmony  are  to  a  large  extent  unsatisfactory.  The  theories  supplied, 
instead  of  being  sooncl  explanations  drawn  from  objectiTe  facts,  are  mostly 

ingenious  conjectures  evolved  out  of  the  author's  inner  consciousness, 
hypotheses  which  are  improbable,  and  whose  proof  is  indf^d  rarely  as 
much  as  attempted.  If  px.unples  of  this  are  a-^ked  for,  the  various 
theories  of  invisible  roots  and  of  limited  chromaticism  may  bu  recom- 
mended for  examination,  A  common  procedure  is  to  start  with  a  number 
of  general  assumptions,  and  to  letritimise  all  the  following  particular 
assumptions  by  :i  i-eferfMice  t(»  tlie>!  t  iit:i  !'l  v  ai  i)itrary  and  purely  fanciful 
principles.  Another  common  procedure  is  to  base  theories  and  rules  on 
the  stvle  of  one  c<:)mposer,  on  the  taste  and  habitn<le  of  one  individual. 
Thu^  it  liapj)ens  that  a  system  which  aj^rees  excellent ly  well  with  Mozart, 
causes  some  trouble  with  Beethoven,  requires  a  JH'^at  deal  of  stretching 
with  Schumann,  and  completely  break.s  tlown  with  Wa^er. 

In  framing  a  system  of  harmony  the  chief  aim  should  be  universal 
applicability.  This  can  only  be  attained  by  strict  rejection  of  the  ficti- 
tit)us,  and  a  tirm  adherence  to  the  actual.  In  short,  it  iü  necessary  to 
go  back  to  real  principles.  I  found  my  system  on  two  laws  —  the  Tjaw  of 
Dissonance,  a  physical  law,  and  the  Law  of  Tonahty,  a  psychical  law. 
These  two  laws  are  what  I  call  the  keys  to  the  theory  and  practice  of 
harmony.  The  Law  of  Dissonance  is  the  primordial,  elementary,  lower 
law;  the  Law  of  Tonality,  the  later,  gradually  developed  higher  law. 
The  higher  law  does  not  supersede  the  lower,  hut  superimposes  its^  on 
it  In  other  words,  the  law  of  tonality  puts  an  impress  of  its  own  on 
the  various  manifestations  of  the  eyer^valid  law  of  dissonance,  gives  new 
and  distinct  meanings  to  them. 

Little  need  be  said  on  the  Law  of  Dissonance.  It  is  the  outcome 
of  the  physical  discomfort  or  even  pain,  with  its  psychical  concomitants, 
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imtatioli  and  restlessness,  experienced  by  us  when  we  hear  a  diraonance. 

The  law  of  dissonance  may  be  formulated  thus:  Every  dissonance  nrnst 
be  followed  by  a  neighbouring  consonance,  must  be,  technically  speaking, 
resolved  (a).  Apparent  exceptions,  where  one  of  the  notes  forming  a 
dissonance  takes  a  leap,  instead  of  proceeding  by  a  degree  or  remaining: 
stationary,  imply  omissions  and  Substitution«:,  wliicli ,  habituated  as  we 
are  to  the  second  law,  we  mentally,  but  unconsciously,  supply  b  .  Here 
we  have  an  instance  of  an  increase  of  the  i*esolations  possible  under  the 
law  of  dissonance  bv  the  action  of  the  law  of  tonality.  It  would  lead 
too  far  off  the  road  to  he  travelled  were  I  to  enter  on  a  disquisition 
as  to  the  extent  to  wliich  the  law  of  tonality,  with  its  tones  of  distinc  t 
tendencies,  limits  the  resolutions  possible  under  the  law  of  dissonance  —  for 
instance,  those  of  diminished  and  augmented  intervals. 
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On  the  Law  of  Tonality  1  cannot  he  so  brief.  This  law  is  to  be 
found  in  all  music  whose  material  consists  of  a  regulated  series  of  sounds, 
that  is.  in  music  of  all  decrees  of  artistic  development.  But  in  the 
different  stages  of  art-music  tonality  presents  itself  in  many  degrees  of 
development.  It  is  more  hipfldy  developed  in  harmonic  than  in  purely 
iiiflodit  niu.-^ic,  cind  more  highly  developed  in  modern  liai'monic  music 
fioni  the  17^^  century  onward)  than  in  the  older  harmonic  music  based 
on  the  ecclesiastical  modes.  In  the  most  modern  music  there  are  signs 
of  a  reaction  against  the  law  of  tonality.  But  does  any  success  tl»is 
reaction  may  boast  not  presuppose  a  strong  feeling  of  tonality?  Chaos 
may  be  welcomed  by  some  as  a  pleasing  change  from  the  monotony  of 
order.  Bat  if  chaos  were  to  take  the  place  of  order  for  good,  not 
merely  incidentally,  it  is  much  to  be  doubted  whether  even  the  eztremest 
revolutionists  would  long  remain  satisfied  with  the  new  régime.  For 
after  all  is  not  tonality  the  fundamental  law  of  music?  Is  it  not  the 
centripetal  force  which  holds  together  the  parts  and  particles  of  musical 
compositions  large  and  small?  Tonality  may  be  defined  as:  The  relation 
of  the  notes  of  the  scale  to  each  other.  Such  as  it  eiists  in  our  es- 
sentially harmonic  music»  it  may,  however,  be  better  defined  as:  The 
predominance  of  the  tonic  note  and  the  tonic  chord  over  the  other  notes 
and  chords.  We  may  also  say:  Tonality  consists  in  the  difference  of 
character  possessed  by  the  different  tones  of  the  scale,  consists  in  their 
different  degrees  of  restfulness  or  restlessness,  and  their  consequent 
tendencies. 

The  first,  the  third,  and  the  fifth  degree,  the  notes  of  the  tonic  triad. 
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are  the  elements  of  rest  of  tho  diatonic  soales.  whidi  we  may  hIsu  call 
tlie  positive  elements.  The  other  decrees,  the  second,  the  fourth,  the 
sixth,  and  the  seventh,  are  the  elements  of  unrest,  or  movement,  wbidi 
we  may  also  call  the  negative  elements. 

Better: 

3 


The  uiea-sure  of  restfiilness  of  the  three  positive  elements,  however,  is 
not  tlie  same;  nor  is  the  measure  of  movement  of  the  four  negative 
elements.  Perfect  rest  is  to  l>e  foaaà  only  in  the  tonic  The  mediant 
and  dominant  have  less  perfect  rest  On  the  other  hand,  the  greatest 
unrest,  the  most  vigorous  movement  is  to  be  found  where  a  note  at  the 
distance  of  a  semitone  leads  up  or  down  to  a  note  of  rest  —  for  instance, 
in  major,  from  the  7*^  to  the  8*^  degree,  and  from  the  4^  to  the  3^ 
degree.  Both  these  notes  are  leading  notes,  hut  the  former  is  the  prin- 
cipal leading  note,  the  leading  note  par  exosBenee,  and  we  call  it  thus 
because  it  leads  to  the  principal  note  of  the  scale,  the  tonic.  Hie  most 
perfect  point  of  rest,  and  we  further  call  it  thus  because,  leading  as  it 
does  to  the  principal  point  of  rest,  it  strains  more  vigorously  than  the 
other  leading  note.  Where  the  negative  element  is  at  the  distance  of  a 
tone  from  the  adjacent  positive  element  the  unrest  is  less  great  and  the 
movement  less  strenuous.  Mark  that  the  second  and  the  fourth  degree 
have  a  note  of  rest  on  each  side,  and  the  sixth  and  the  seventh  dogree 
only  on  one  side.  Diagrams  with  the  düerent  degrees  of  rest  and  unrest 
indicated  by  signs  will  illustrate  what  I  have  described,  as  in  this  way 
the  state  of  matters  can  be  seen  at  a  glance.  A  horizontal  line  indicates 
rest,  a  wedge  movement  The  size  of  the  signs  corresponds  to  the 
measure  of  the  rest  and  movement 
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With  regard  to  the  minor  scale,  it  may  not  be  supcrtiuous  to  sav 
that  the  old  form,  th^*  form  prest  rved  iu  the  descending  melodic  minor 
scale,  is  still  the  tuudumeutal  form  of  our  minor  scale,  the  raised  7^ 
degree  of  the  harmonic  form,  and  the  raised  (3"^  and  7*'»  of  tlit  a^^fnding 
melodic  form  being  really  chromatic  modihcations  for  barmunic  and  meiodic 
purposes.  The  harmonic  purpose  might  also  be  called  a  tonal  })urp<>se 
For  by  the  sharpening  of  the  7'''  degree  a  leading  note  to  the  tonic  is 
obtained,  whereby  the  negation  of  the  jwsition  (the  tonic)  is  emphasised, 
and  the  effect  of  the  asserted  position  heightened.  The  name  "harmonic" 
as  appUed  to  one  of  the  forms  of  the  minor  scale  is  a  misapplication, 
for  that  form  does  not  give  us  the  whole  harmonic  content  of  the  minor 
mode,  wliicii  comi)reheiids  the  unraised  as  well  as  the  raised  T*"*  degree. 

Tims  far  I  have  treated  of  the  diatonic  scales.  The  chromatic  scale 
is  not  a  scale  in  the  same  sense:  it  is  not  an  independent  scale,  not  a 
third  mode  added  to  the  major  and  minor  modes,  but  sim])ly  a  melodic 
development  of  the  diatonic  scales.  In  introducing  chromatic  notes  into 
tJie  diatonic  modes  we  introdaoe  new  notes  of  muest,  new  notes  of 
movement  The  nature  of  chromatic  notes  cannot  be  better  described 
than  by  calling  them  artificial  leading  notes  to  the  nert  degree  upward 
or  downward.  If  we  sharpen  e  we  get  a  leading  note  op  to  d.  The 
second  degree  we  can  flatten  and  sharpen,  d'7  leading  down  to  c,  up 
to  e;  and  so  on.  In  the  direction  where  there  is  a  semitone  we  camiot 
of  course  introduce  a  chromatic  note  leading  to  a  diatonic  note;  for 
instance,  in  Cmtyor  no  and  b%  But  we  could  introduce 

such  chromatic  notes  if  we  wished  to  go  to  another  chromatic  note  or 
to  a  note  in  another  key;  for  instance,  from  c  to      by  way  of  c\ 

The  logical  notation  of  the  chromatised  C  major  scale  would  conse- 
quently be  thus: 

^^^^^ 

And  the  logieul  notation  of  the  chromatised  A  minor  scale  —  we  bare 
to  take  the  old  form  as  the  basis  —  would  be  thus: 

It  will  be  seen  that  sharpening  accidentals  are  consistently  made  use  of 
in  the  ascending  scale,  and  iiattoning  accidentals  in  the  descending  scale. 
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Of  comse  everyone  who  reads  music  obserrantly  knows  that  com- 
posers  are  not  systematic  in  their  notation  of  chromatic  notes,  bat  write 
them  mostly  as  it  serres  their  own  or  the  executants'  momentaiy  con- 
venience, often  also  they  write  them  negligently  and  ignorantly.  In 
scores  one  meets  fireqnently  with  cases  where  a  chromatic  passage  in 
one  part  is  written  in  one  way  and  in  another  part  in  another  way. 
However,  these  notational  diversities  in  practice,  which  prove  nothing  as 
to  the  real  natoze  of  the  notes,  do  not  concern  us  here.  It  is  otherwise 
with  the  teaching  of  the  theorists  who  tell  us  that  the  content  of  a  key 
includes  certain  chromatic  notes  and  ezdades  others.  For  instance, 
Day's  and  his  followers*  chronkatised  Cim^br  scale  has  no  ci^  dij^^ 
g!i  and  a^.  He  gives  reasons,  hut  not  satisfactory  ones.  We  must 
agree  with  his  condusions,  if  we  grant  his  premises,  which  however  is 
impossible.  Such  a  system  of  cliromaticism  is  not  a  key  to  the  harmonie 
treasury  of  Schumann,  Chopin,  Wagner,  and  the  most  modem  composers 
generally.  If  one  nevertheless  insists  on  applying  a  system  of  this  kind 
to  the  music  of  these  masters,  one  is  driven  to  twist,  turn,  distort,  and 
denaturalise  the  facts,  and  obscure  instead  of  elucidating  them.  I  venture 
to  assert  emphatically  and  without  the  slightest  hesit^ition  that  the  theory 
of  limited  chromaticism  and  the  practice  of  the  modem  composers  are 
irreconcilable. 

The  tonal  tendencies  thus  observed  in  the  scales,  that  is  in  melody, 
remain  the  ^nmo  m  harmony,  that  is  in  the  simultaneous  combination  of 
two  or  more  degrees  of  a  scale.    Chords  may  be  compounded  nf  notes 

of  different  raeaisnrc^  of  ro^t,  or  of  note*?  of  movement,  or  of  a  mixture 
of  notes  of  rest  and  of  movement.  Harmony  understood  tluis,  in  the 
Ken^e  of  simultaneous  combination  of  melody  notes  \vitli  various  tonal 
ttiidenrics,  fnr?!isl!<'s  us  with  explanations  of  ino'-t  liarmonie  jjheiiomena. 
This  view  of  the  matter  «avps  us  from  tlie  necessit}  of  liavim,'  recourse 
to  systems  founded  on  roots  and  on  derivation  from  the  harmonic  series; 
nay,  it  even  altogether  excludes  sueh  systems.  Indeed,  the  root  and 
derivatiuii  theories  are  aiiifieial  fdiH'  »  «;  hasf-d  (m  unju>!tifiahle  assumptions 
and  constructed  out  of  mure  or  le-.s  imri  iiious  infereneesi  drawn  from 
them.  Admire  the  beauty  of  these  fanta^tie  fabrics  if  you  like,  but  do 
not  expect  that  they  will  be  of  any  pra«  tit  ul  use  to  you.  Instead  of 
being  a  help,  these  theories  are  a  hindrance  to  the  ri^fht  understamling 
of  the  problems  in  question;  in^tt-a«!  of  removing  actual  difficulties,  they 
create  new  imaginary  ones.  The  fact  is,  we  cannot  see  clear  in  the 
matter  until  we  have  divested  ourselves  of  the  notion  that  chords  are 
entities  given  us  ready-made  by  nature.  Nature  has  given  us  nothing 
of  ^e  kind.  It  is  no  more  than  mere  sport  to  slice  the  chords  out  of 
towering  formations  of  seven  superimposed  thirds  springing  from  two  or 
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thi-ee  roots,  monsters  such  as  have  never  been  seen  on  land  or  seal]. 
Nor  is  it  anything  more  serious  than  sport  to  pick  the  notes  required 
for  the  chords  out  of  that  abounding  storehouse  the  harmomc  aeries. 
And  why?  Because  the  harmonic  series  is  a  simultaneously  sounding 
multitude  of  tones  which  in  their  totality  neither  stand,  artistically 
speaking,  in  hannonic  relation  to  each  other,  nor  form  when  heard  toge- 
ther vith  equal  distinctneBS  a  satisfactory'  whole,  and  from  which,  if 
being  in  tune  is  not  an  indispensable  condition,  the  tones  of  all  the 
harmonies  in  use  may  be  collected  and  yet  an  unusable  residue  left. 
The  pretention  that  by  such  theories  a  natural  or  scientific  basis  is  given 
to  harmon\  is  an  illusion  that  cannot  fail  to  be  the  wonder  and  derision 
of  f  iituro  generations ,  if  it  is  not  already  of  the  pressent.  If  we 
approach  the  matter  unprejudiced,  we  need  no  more  than  common  sense 
to  recogniso  the  biiselessness  of  these  theories  as  to  fundamental  facti», 
and  the  iliogicalness  of  their  developments.  What  I  )ireach  is  the  aban- 
donment of  these  wooden  idols  devoid  of  living  divinity. 

WelL  then,  it  may  he  convenient  to  s])eak  of  tria<ls.  of  chords  of 
tlie  seventli,  and  })erhaps  also  of  chords  of  the  ninth  —  wlirther  it  be  con- 
venient to  :5peak  of  choiiU  of  the  eleventh  and  thirteenth  is  another 
question  —  but  it  is  necessary  that  we  shoukl  understand  that  triads,  chords 
of  the  seventh,  etc.,  are  not  matter-horn  hut  mind-burn  entities.  I 
repeat,  chords  arc  neither  more  nor  less  than  sinmltaneous  couibinaüuas 
of  notes  of  a  scale,  notes  of  various  characters  and  tendencies  which 
combined  produc<'  harmonies  of  different  characters  and  tendencies.  The 
characters  and  tendencies  of  the  constituents  determine  the  character  and 
tendency  of  the  whole  combination.  The  greater  the  number  and 
strenuousness  of  the  negative  elements  of  the  scale  in  a  chord,  the 
greater  is  the  measure  of  its  unrest  and  movement  The  measure  of 
rest,  on  the  other  hand,  depends  upon  the  position  of  the  positive  ele- 
ments. As  the  tonic  note  expresses  perfect  rest,  and  the  mediant  and 
dominant  imperfect  rest,  so  the  tonic  chord  with  the  tonic  in  the  loveet 


1,  How  aorpriaed  Bern  eau  would  be  if  he  could  see  lome  of  the  developmavti 
of  his  ideas!  For  insteuce,  John  Stainer*B  Scale  in  Thirds: 


And  £.P rout's  Materials  of  the  Key  of  C  major'. 
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and  m  the  liighest  part  ezpiesaes  perfect  mt,  and  the  same  choid  widi 
anj  other  note  in  one  of  the  extreme  parts  imperfect  rest 

What  has  more  espedallj  to  be  noted  is  this.  Outside  Tonality» 
that  is  as  individuals  standing  by  themselves,  all  consonant  chords  aie 
chords  of  rest,  and  only  dissonant  chords,  chords  of  -  unrest;  whereas 
within  the  partnership  of  tonality  only  a  single  consonant  chord,  the 
tonic  triad,  is  a  chord  of  rest  and  has  self-flufficiency,  and  all  the  other 
chords,  the  consonant  as  well  as  the  dissonant,  are  chords  of  unrest  and 
lack  self-sufficiency.  Hence  it  comes  that  the  same  consonriTif  notes 
form  at  one  time  a  chord  of  rest  and  at  other  times  a  chord  of  unrest 
Thus  e-d^  would  he  in  C  major  a  chord  of  rest,  but  in  O  fmjor,  F  rnqjor, 
F.  minor,  and  A  minor^  and  as  a  chnmiatic  chord  a  chord  of  unrest. 
This  fact  is  forgotten  or  not  properly  appreciated  bv  those  theorists  who 
deal  in  borrowed  chords.  If  we  proceed  from  the  chord  of  the  dominant 
in  G  major  to  the  chord  of  the  tonic  of  that  key,  we  proceed  from  un- 
rest to  rest;  if  we  proceed  from  the  chord  of  tîie  supertonic  with  raised 
third  in  C  major  to  the  chord  of  the  dominant  of  that  key,  we  proceed 
from  unrest  to  unrest.  Althrmgh  the  notes  are  in  both  cases  tlie  same, 
the  effect  is  different.  T  wrote  a  moment  ago  of  consonant  and  dissonant 
chords  of  unrest.  It  may  not  be  Ui>eless  to  note  the  difference:  the  non- 
tonic  consonant  triads  have  only  the  unrest  derived  from  the  negative 
tonal  elements,  the  dissonant  chords  have  in  the  dissonance  or  dissou> 
ances  an  additional  element. 

The  constitution  and  condition^  uT  chords  can  be  strikingly  l)i'>i!ght 
out  by  means  of  the  signs  1  iiuide  use  of  in  connection  with  the  diatonic 
scales,  but  which  are  f»qually  applicable  to  chromatic  notes.  First  I 
shall  tabulate  the  Triads  and  the  chord  of  the  dominant  seventh  of  the 
major  mode. 

Tonic.     Dominant    Suhdominant    Mediant.  Suhmediant 

g  —  d  ^  c   b  A  e  — 

e^  bA  av  g->  c  

c   g  —  f^  e  —  aV 

Supertonic.      Subtonic.      Dominant  Seventh, 
a  V  f  )  f  f 

f  Î  d?  d* 

d;  bÂ  bA 

g- 

The  marking  of  the  first  five  chords  does  not  stand  in  need  of  comr 
ment  With  regard  to  the  others  I  shall  confine  myself  to  the  following 
two  points.  (1)  The  larger  of  two  wedges  indicates  always  the  stronger 
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tendency  and  more  natural  drift;  and  f2)  whei'   thtre  are  two  wedges  ' 
they  may  not  be  applicable  to  ihv  ^aiue  circuin-titnct  s  (for  instance,  d 
in  supertonic  chord  and  f  in  sul  tonic  chord  not  with  fundamental  in 
bass).    It  will  of  course  be  understood  that  tbe  movement  marks  show  j 
the  bearings  of  the  notes  in  question  upon  the  notes  of  the  tonic  chord. 
That  composers  t»ften  balk  the  natural  tendencies  of  the  notes,  at  least  ; 
temporarily,  that  every  non-tonic  is  not  always  immediately  followed  by 
the  tonic  chord,  is  a  fact  that  does  not  require  pointing;  nut.  Music 
would  not  he  an  art,  still  less  the  piquant  and  expressive  an  it  is,  were 
it  othei-wise.    The  state  of  matters  harmonic  may  be  strikinglv  and  trutii-  i 
fully  pictured  by  a  comparison  of  tonality  to  the  solar  system.  The 
tonic  chord  is  the  sun.  What  revolves  around  it  may  be  single  stars  or 
groups  of  Stan  with  subordinate  centres  of  their  own.  If  we  look  upon 
our  hannonio  system  as  a  demting  from  and  a  direct  or  indirect  tending 
towards  tbe  elements  of  this  central  chord,  every  combination,  be  it  erer 
so  strange  and  oompHcated,  will  become  intelligible.  ' 

Instead  of  unnecessarily  spending  time  in  tabulating  the  other  dia-  | 
tonic  chords  in  major  and  those  m  minor,  which  eTerjrone  can  easily  do  ! 
for  himself,  I  tarn  now  to  the  chromatic  chords.  j 

A  chromatic  chord  is  a  diatonic  chord  one  note  or  more  notes  of 
which  have  been  chromatically  altered,  that  is  raised  or  flattened  a 
semitone.  This  way  of  patting  the  matter  acts  on  some  theorists  as  a 
red  rag  on  a  bnlL  The  word  ^'altered'*  is  the  red  rag.  The  alteratîmi- 
ists  are  told  by  thebr  opponents  that  it  is  foolish  to  speak  of  0)(  as  an 
altered  that  the  two  notes,  although  bearing  the  same  name,  are 
acousticaJIy  as  distinct  as  e  and  b  and  e  and  f.  No  donbt,  they  are.  ^ 
Bnt  what  reasonable  person  ever  denied  it?  The  alterationists  do  not 
teach  this,  and  their  theory  does  not  imply  it  But  whilst  the  oppon- 
ents impute  to  them  something  not  in  the  alterationists'  mind,  they  oier-  I 
look  something  that  really  is  there.  It  is  this,  that  yon  can  alter,  modify, 
a  degree  in  a  scale  of  notes  making  up  a  tonality.  Tf  you  alter  f  into 
fi^  in  C  major,  the  altered  f  remains  still  the  fourth  degree.  So,  to  ease 
the  situation,  the  definition  might  perhaps  be  formulated  thus:  a  chro- 
mât io  note  is  a  modified  diatonic  degree,  and  a  chromatic  chord  one  I 
which  contains  one  or  more  such  degrees.  The  misunderstanding  has 
seemed  to  me  always  one  of  the  most  curious  and  striking  examples  of 
to  what  strange  misconceptions  and  suspicions  prejudice  may  lead.  Tbe 
misunderstanding  is  so  much  the  more  curious  as  the  alterations  of  the 
sixth  and  seventh  degrees  of  the  diatonic  minor  mode  might  have  served 
as  a  warning. 

Obsenation  cannot  but  show  the  correctness  of  viewing  chromatic 
chords  as  altered  diatonic  chords,  as  chords  in  which  one,  two,  or  more 


uiyiii^ed  by  Google 


iVttdfiriek  Hiflcka,  The  fonndatioms  of  Harmony.  585 


degrees  of  the  diatonic  scale  have  been  modified.  Indeed,  it  is  difficult 
to  imagine  that  conviction  should  fail  to  c<MDie  to  anyone  who  sees,  ag 
may  be  seen  in  the  following  examples,  chromatic  chords  in  the  maldng. 

The  chromatic  notes  here  reveal  their  diatonic  and  melodic  origin 
unmistakably,  and  prove  themselves  leading  notes,  notes  straining  towards 
the  degree  immediately  below  or  above  them.  These  straining  notes  are 
either  new  notes  of  unrest  or  emphasised  old  ones.  In  the  highest  part 
of  the  first  and  the  lowest  part  of  the  last  of  the  above  examples  the 
chromatic  notes  produce  a  change  from  rest  to  unrest,  all  the  other 
chromatic  notes  bring  about  an  increase  of  unrest,  of  strain. 

A  system  of  harmony  that  in  the  twentieth  century  recognises  only 
a  limited  number  of  chromatic  chords  in  a  key  is  nearly  a  century  be> 
hind  the  times,  and  falls  lamentably  short  of  the  practice  of  the  present- 
day  composers.  To  be  duly  comprdbensive  we  have  to  say  that  every 
diatonic  chord  may  be  in  seveoul  ways  chromatically  altered.  For  instance, 
the  tonic  triad  in  C  major  thus: 


By  means  of  tiie  straining  chromatic  notes  a  strong  drift  is  produced 
towards  harmonies  of  which  the  notes  tlius  reached  form  constituents  for 
instance,  the  supertonic  or  the  dominant  harmony  by  the  first  chord;  the 
subdominant  or  submediant  by  the  second;  the  dominant  or  chronuttic 
supertonic  {o-^fit}  by  the  third;  the  subtonic  (d-f-b  after  first  inversion) 
or  supertonic  (triad  or  chord  of  seventh)  by  the  fourth;  and  the  super* 
tonic  or  dominant  by  the  fifth.  The  usual,  although  not  the  only,  form 
of  the  last  of  these  chromatic  chords  is  of  course  the  first  inversion. 
The  two  chords  in  parentheses  are  given  as  chromatic  chords  leading  to 
chromatic  chords  of  the  same  key  or  to  diatonic  chords  of  other  keys. 

Of  the  supertonic  diatonic  chord  the  following  chromatic  modifications 
are  possible. 


Ü 


Here  the  first  two  chromatic  chords  tend  to  the  dominant  harmony; 
the  third  to  the  tonic,  submediant,  and  mediant;  the  fourth  to  the  mediant; 
the  last  but  two  to  tonic  or  dominant;  the  last  but  one  to  the  tonic; 
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and  the  last  to  the  subdoininant.  Wliere  the  different  fomis  of  a  chord 
are  not  equally  natural  or  effective,  the  preferable  one  (perhaps  a  first 
inversion)  is  easily  discoverable. 

We  need  not  pursue  this  inquiry  further.  For  the  chromatic  modi- 
fications of  the  other  diatonic  triads,  and  of  the  chords  of  the  sevenfh, 
etc.,  would  be  but  repetitions  of  the  processes  illustrated  by  the  chromatic 
modifications  of  the  tonic  nnd  supertonic  triads.  It  is  equally  super- 
fluous to  point  out  that  even  in  so  far  as  I  have  given  illustrations, 
exhaustion  has  not  been  atteiiiptt-d. 

The  view  heru  set  forth  of  fhroiuatic  chords  seems  to  me  to  i,'ivp  a 
simple  and  rational  theory  of  them,  a  theory  based  not  on  mere  assump- 
tions, but  on  obviou.s  and  palpable  facts,  namely,  dissonant  and  tonal 
tendencies,    ^roreover,  the  theory  is  sufficient,  which  other  theories  are 
not,  to  comprehend  with  ease  every  imaginable  chord  of  the  kind,  even 
those  that  have  caused  the  greatest  trouble  —  for  instaiK  e,  the  chords  of 
the  augmented  sixth  {a?~e-f^\  a^c-t  ^-f^;  etc.).  The  attempts  to  account 
for  these  chords  otherwise  have  not  been  a  success.    One  cannot  help 
thinking  it  a  contradiction  in  terms  and  a  confusion  of  ideas  when 
theorists  sj>eak  of  chnmiatic  chords  and  derive  them  from  diatonic  choni> 
of  other  keys.    Are  not  the  churact eristics  of  «  liromatic  chords  that  they 
are  not  diatonic  and  vet  lielon^^  to  the  kev  in  which  thev  are  used  ?  The 
most  irrational  proposai  made,  however,  is  the  derivation  of  certain 
chromatic  chords  from  two  keys.   This  is  a  musical  mjrstery,  the  mystery 
of  Duality,  of  two  in  one,  for  which  unreasoning  faith  is  indispensable, 
a  demand  that  ought  not  to  be  made  outside  theology.   Then  there  is 
the  search  lor  roots,  the  endeavour  to  discover  independent  origins  of 
the  chords.   Unfortunately  the  searchers  are  not  awate  that  tàe  roots 
they  find  are  only  in  their  imagination.-  Âpart  from  tonality  there  can 
of  course  be  no  question  of  roots,  and  in  tonality  the  only  fundamental 
realities  are  the  positive  and  negative  elements,  the  elements  of  rest  and 
unrest.   The  theory  of  invisible  roots  reminds  me  of  the  beautiful  ar- 
rangement of  putting  the  cart  before  the  horse.  We  are  often  told  that 
the  chord  Ihd-f-^  is  a  chord  of  the  ninth,  and  Ini^f  a  chord  of  the 
seventh,  with  the  fundamental  note  left  out.   It  would  be  more  correct 
to  say  that  g-b-d-f-a  was  a  chord  of  the  seventh,  and  g-fhd'f  a  triad, 
with  a  fundamental  note  added.  The  relationship  of  these  chords  comes 
not  from  a  common,  not  actually  present  root,  but  from  the  common, 
actually  present  constituents  [Ihd'f)  that  claim  the  same  resolution.  The 
dominant  chord  is  regarded  as  the  foundation  chord  of  the  group  because 
it  occurs  most  frequently;  it  occurs  most  frequently  because  it  is  the 
most  important  of  them;  and  it  is  the  most  important  because  it  com- 
prises in  its  constitution  in  addition  to  negative  elements  one  poattîTe 
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elcmeBt  From  this  Uak,  which  connects  it  with  the  tonic  hannony,  the 
chord  of  the  dominant  seventh  derives  its  superiority  over  the  two  other 
chords.  The  fifth  of  the  tonic  chord  is  here  the  hinge  on  which  the 
door  constructed  out  of  negative  elements  swings.  It  would  be  possible 
to  build  on  the  hinging  on  the  extremes  of  the  tonic  triad  a  prettj 
theory.  Illustration  (a)  shows  us  the  pure  contrast  of  positive  and 
negative  elements;  (b)  the  hinging  of  two  negative  eleim  nts  to  the  ex- 
tremes of  the  positive  elements,  by  which  the  dominant  and  subdomin.iiit 
triads  are  t)btained:  and  (c)  the  extension  of  the  same  process,  by  wliich 
the  eliord  of  the  subtonic  and  dominant  seventh  and  the  supertonic  triad 
and  chord  of  the  seventh  are  obtained. 


Interetsting  conclusions  could  be  drawn  from  such  premises;  but  this 
example  of  a  theory  is  not  brought  forward  as  a  proposal.  If  we  wish 
the  truth  and  nothing  but  the  truth,  we  must  look  for  that  in  illustration 
(a).  What  induced  theorists  to  :ul(»])t  the  doctrine  of  roots  was  the 
similarity  of  function,  or  rather  of  tendency,  which  certain  groups  of 
chords  exhibit''*!  —  for  instance,  the  dominant  group  (bearing  on  the 
tonic  liarmonyl,  tlie  tonic  group  fbenrini,'  on  the  subdominant)  and  the 
supertonic  group  'bearing  on  the  doininaiit;.  This  view  of  matters  har- 
monic, however,  has  n*»  objective  reality,  it  is  the  outcome  of  the  mind's 
love  of  order  and  system,  a  love  that  often  rests  satisfied  with  something 
artificial.  In  my  opinion  no  «jood,  and  much  evil,  comes  from  the 
tiieones  of  roots.  To  coulmt'  (lur^-ehcs  to  the  actually  present  is  both 
simpler  and  more  in  ac'coidance  with  truth. 

Another  iinnecessary  difticulty  arises  from  the  insistence  with  which 
many  theorists  regard  every  simultanenus  (  ouibination  of  notes  as  an 
independent  cliord.  If  they  took  a  liorizoutal  as  well  as  a  vertical  view, 
they  wouhl  disc  over  that  not  a  few  combinations,  especially  in  modem 
music,  can  only  be  rightly  understood  in  relation  to  what  follows,  or 
what  precedes  and  follows.  Before  calling  harmonic  combinations  chords 
of  the  eleventh  and  thirteenth,  attributing  to  them  extraordinary  roots 
and  derivations,  we  should  submit  them  to  real  analysis,  and  separate 
the  appoggiaturas,  anticipations,  pedals,  etc.,  from  the  chord  notes.  Nay, 
often  we  must  altogether  refuse  an  independent  existence  to  harmonic 
combinations  and  simply  regard  them  as  dependent  on  their  neighbours. 
In  this  way  much  light  can  be  thrown  on  obscurities,  and  many  com* 
plezities  can  be  unravelled. 
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The  laws  of  dissonance  and  tonality  teach  us  much  in  tbeoty  and  in 
practice,  in  little  and  in  great  things,  even  in  aesthetics  and  in  acoustics. 

If  we  know  their  spirit  as  well  as  their  letter,  they  prove  themselves 

excellent  guides  in  part-writing,  enabling  us  among  other  tilings  to  solve 

all  problems  of  resolution.     They  help  ns  to  explain  the  (liscrepancy 

between  tlie  theorists'  rules  and  the  composers'  practice  in  the  matter  of 

doubliTiL'  clinrfl  ronstituents,  by  showing  us  that  the  usual  rnlps  deal 

with  individual  hanuonies,  not  with  progressions  of  harmonies:  iliat  what 

a])]ilir^  to  things  at  rest,  cannot  have  the  same  vriliditv  in  the  ease  of 

things  111  motion;  and  tliat  what  in  another  state  does  not  please,  may 

yet  be  acceptable  in  transition.  Through  the  Ifiw  of  tonality  we  get  also 

a  wonderful  in.sight  into  closes.    It  reveals  tu  us  at  once  the  causes  of 

their  different  expression  —  the  difference  of  the  full  and  the  half  close, 

the  differences  of  the  perfect  full  close  and  the  forms  of  the  imperfect 

full  close,  and  so  on.    That  the  laws  of  dissonance  and  tonality  have 

anvthing  to  do  with  the  much  discussed  question  of  iniuuatiun  may  have 

escaped  many.   Equal  temperament,  that  necessary  evil  where  iiistnimeiits 

with  fixed  tones  are  concerned,  need  not  be  considered.   But  what  about 

the  other  two  intonations  that  are  made  use  of  in  our  music  —  just 

intonation  and  what  we  may  call  free  melotlic  intonation?    The  latter, 

which  scientists  ignore  or  condemn,  but  which  singers  and  players,  except 

those  of  instruments  with  Hxed  tones,  make  use  of,  is  a  system  in  which 

the  intonation  is  detennined  not  mechanically  as  in  equal  temperament,  ' 

and  not  wholly  by  the  harmonic  proportions  of  intervals  as  in  just 

intonation,  but  partly  by  these  proportions  and  partly  by  the  melodic 

tendencies  of  the  notes.    This  free  melodic  intonation,  this  irreguhur 

improvised  temperament,  plays  an  increasingly  important  part  in  our 

increasingly  chromatic  and  impassioned  music.    In  fact,  one  may  saj 

without  exaggeration  that  in  modem  music  there  is  hardly  anything  in 

tune  except  the  tonic  chord.  Where  there  is  rest,  justness  of  intonation 

is  imperative,  at  any  rate  the  reverse  is  painfully  felt;  where  there  is 

motion,  our  attention  is  drawn  from  what  is  to  what  is  to  be,  and  just 

intonation  is  of  secondary  importance.    This  enables  us  to  sacrifice 

without  regret  physical  euphony  to  psychical  expression. 

These  are  a  few  outlooks.   Âs  it  is  not  my  intention  to  lay  before 

the  reader  a  whole  system  of  harmony,  I  shall  now  draw  my  remarks  to 

a  conclusion.   My  object  was  to  point  out  t^e  importance  of  two  laws 

that  form  the  true  foundations  of  music  We  xnay  learn  from  them  the 

great  and  pregnant  truth  that  harmony  is  not  a  putting  together  of 

inanimate  blocks,  but  a  weaving  and  interweaving  of  living  imdencics.  | 

In  short,  harmony  is  a  study  of  dynamics  rather  than  of  statics.  i 
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Über  einen  interessanten  Spezial&U  von  „Andition  colorée". 

Ten 

Robert  Lacb. 

(Lna»nigr»nde.) 


Obwohl  über  das  ï'arben-Hôren  schon  eine  ziemlich  umfangreiche 
Literatur  existiert,  glaube  ich  doch,  daß  der  nachfolgende  Bericht  über 
einen  von  mir  beobachteten,  wie  mir  scheint,  recht  interessanten  Fall  dieser 
merkwürdigen  Disposition  nicht  unwillkommen  sein  dürfte. 

Was  zunächst  die  subjekÜTe  Glaubwürdigkeit  des  betieffendeti  Indi- 
vidttums  betrifit,  so  kann  ich  mich  fttr  dieselbe  mit  Tollster  Sicherheit 
und  ruhigstem  Gewissen  TerbQigen  ;  in  intimster  Verwandtschaft  und  seit 
frühester  Jugend  in  unzertremüichem,  innigstem  Eontakt  mit  ihm  ver- 
bunden, hatte  ich  genugsam  Gelegenheit,  Ton  der  Eindeiseit  herauf  bis 
in  das  Mannesalter  dieses  Phänomen  in  allen  seineui  im  Laufe  der  Jahre 
bisweilen  wecbsehiden  Äußerungen  an  ihm  zu  beobachten  und  mich 
davon  zu  Ubeneugen,  dafi  eine  eventuelle  Fiktion  oder  absichtliche 
Täuschung  von  seiner  Seite  vollkommen  ausgesdilossen  sei,  —  zumal 
dieses  Phänomen  schon  in  unserer  Einderadt,  wo  noch  keiner  von  uns 
es  sm  deuten  wußte,  an  ihm  auftrat. 

Wenn  so  also  der  Pall  bewußter,  absichtlicher  Täuschung  ausgeschlossen 
sdieint,  so  ist  es  eine  andere  Frage,  ob  nicht  unabsichtlich  eine  unbe- 
wußte Selbettäusohung,  sei  es  in  quantitativer  Hinsicht,  rückaichtHch  des 
Stärkegiades  des  Phänomens,  sei  es  in  quaUtativer,  hinsichtlich  der  Art 
oder  der  Deutung  und  Beobachtung  seiner  Äußerungen,  dabei  stattfinde. 
Auf  die  verschiedenen  Möglichkeiten  und  Anhaltspunkte  für  Erklärungen 
in  diesem  Sinne  werde  ich  noch  weiter  unten,  bei  der  Kritik  des  Phä- 
nomras,  zurückkommen;  hier  möchte  ich  nur  vorläufig  bemerken,  daß 
Patient  selbst  (ich  bitte,  der  Abkiir/unir  wegen  diese  in  patiiologischen 
Berichten  üblichfe,  medizinische  Terminologie  beibehalten  zu  dürfen; 
und  ist  denn  nicht  schließlich  das  Farben-Hören  auch  ein  psychopathi- 
sches Phänomen?)  mit  vollster  Unbefangenheit  selbst  auf  alle  zu 
Zweifeln  berechtigenden  und  ihm  im  Sinne  subjektiver  Selb^^ttäuschung 
verdächtigen  Punkte  aufmerksam  macht  und  fortwährend  bemüht  ist, 
bei  seinen  Selbstbeobaohtungen  mit  möglichst  strenger  Selbstkritik  und 
Vorsicht  zu  verfahren. 

Patient  ist  jetzt  29  Jahre  alt,  akad»  misch  gebildet  und  leidenschaft- 
licher Muäiker.  In  seiner  Familie  väterlicherseits  ist  künstlerische  Anlage 
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nachweisbar:  ein  Großonkel  war  Maler,  ein  Oheim  hat  schöne  malerische 
und  musikalische  Anlagen,  snn  Vatrr  war  g^roBer  Mnsikliebhaher;  Fäll» 
von  audition  rolorét  aber  sind  ihm  weder  an  ilinen,  noch  sonst  wem  m 
der  Familie  bekannt  jrewoiden.  N'on  der  mütterlichen  Seite  her  '\^t 
Patient  mit  Neurasthenie  erbhch  l)elastet,  die  bei  einem  Onkel  direkt  in 
I*aranoia  und  V'erfoigungswalinsiun  auî»artete.  Patient  selbst  bietet  uns 
das  Bild  des  Berufs-Neui'asthenikers.  Er  zeigte  schon  in  der  Kiudiieit 
Talent  zur  Musik,  ohne  daß  jedoch  Lust  und  Neigung  dazu  sich  geäußert 
liätte;  im  Gegenteil,  der  Mubik-Unterricht  war  ihm  verhalit,  er  mußte 
stets  dazu  gezwungen  werden.  Erst  in  seinem  10.  Lebensjahre  i)rarh 
plötzlicli  die  Liebe  zur  Musik  iiervor  und  bestimmte  ihn,  sich  der  Mu.^ik 
(Komposition)  zu  widmen. 

Die  Erscheinung  dos  Farben-Hfirens  nun  äußerte  sich,  wie  bereits 
oben  bemerkt.  sclu»u  in  seiner  Kiuderzeit:  er  erinnert  sich,  die  frühesten 
Anfänge  davon  ungefähr  in  seinem  achten  Lebensjahr  beobachtet  zu 
haben.  Je  älter  er  wurde,  umso  stärker  l)ildete  sich  auch  diese  Disposi- 
tion aus.  Doch  ist  sie  nicht  zu  allen  Zeiten  und  bei  allen  Gelegenheiten 
(juantitativ  (seltener  qualitativ,  wo  sich  Verschiedenheiten  meist  nur  in 
ganz  feinen  Nuanciemngen  und  Schattierungen  der  Farben  äußern, 
die  gleiche:  während  sie  zu  manchen  Zeiten  ungemein  stark  ist,  ver- 
sciiwindet  sie  zu  anderen  Zeiten  &st  ganz  oder  teilweise  denrt»  dftfi  er, 
in  einem  solchen  Zeitpunkt  anitgefordert,  sie  zu  beschreiben,  sie  rein  nur 
ans  der  Erinnerung,  nicht  aus  lebendigem  Anaftha^iHm  heraus  zu  scfaildeni 
im  Stande  ist.  Je  mehr  und  je  öfter  er  Musik  und  Töne  hört  (sei  es 
Orchester  oder  Klavier,  von  anderen  oder  ihm  selbst  gespielt),  umso 
stärker  äußert  sich  auch  die  Erscheinung  des  Farben-Hörens;  je  mehr 
dagegen,  infolge  längeren  Nichthörens,  die  Tonvorstellung  verblaBt,  umso 
schwächer  wird  auch  die  beim  Hören  oder  auch  nur  der  bloBen  Tonvor- 
stellung sich  zwangsweise  einstellende  Farben-Empfindung,  beziehungsweise 
-Vorstellung.  Es  gibt  Tage,  Wochen,  Monate,  wo  das  Phänomen  sich 
nur  ganz  schwach  in  der  Form  äußert,  daß  beim  Hören  von  Tönen  vor 
seinem  Auge  gleichsam  ein  traumhaft  schwacher,  matter  GHanz,  wie  ein 
duftiger,  farbiger  Schleier  vorüberzieht;  es  gibt  aber  ebenso  Zeitz&ume, 
wo  vor  seinem  Auge  prachtvolle  kaleidoskopartige  Bilder  erstehen,  ein 
leuchtendes,  schillerndes,  g^tzemdes  Farbenmeer,  das,  in  gleidiem  Schritt 
mit  der  Bewegung  und  Veränderung  der  Töne  in  jedem  Augenblick  seine 
Farben-Yertdlung  wechselnd,  so  durcheinander  wogt  und  wallt.  TTas 
vielleicht  von  Bedeutung  und  jedenfalls  von  Interesse  ist:  Patient  be- 
obachtete, daß  dieses  periodische  Stiuket-  odor  Schwächer-sich-äußem 
des  Farben-Hörens  ichzeitig  mit  dem  ebenfalls  periodisch,  eben  im 
Ans<lilusse  ,in  da^  öftere  oder  seltenere  Hören  von  Tönen  bald  stärker, 
bald  schwächer  sich  bei  ihm  einstellenden,  absoluten  Tonbewnßtaein  zu 
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konstatieren  ist.  Ich  halte  dies  für  die  Kritik  des  Pliänomens  fOr  nicht 
unwesentlich  und  werde  noch  später  darauf  zurückkommen. 

Die  Farben  nun,  deren  Vorstellung  bei  ihm  durch  die  Empfindung 
oder  auch  bloße  Vorstellung  von  Tönen  ausgelöst  wird,  sind  folgende: 

p  weiB,  aber  mit  bräunlich  gelber  Schattierung,  etwa  wie  das  weiche 
Hols  junger  BSume  nach  dem  Ahschälen  der  Kinde  aussieht. 

ctg  ebeTiio,  aber  mit  silberglitzern  den  Punkten  V»p8et7t.  »'tua  wie  ein  mit 
uüeuer  Klinge  und  weiBlichgelber  Beinschule  im  ^^unuealicht  glitzern- 
des Messer. 

d   schneeweiß,  eehr  hdl  und  glausroll. 

dis  ebenso,  aber  mit  stark  gelber  Schattierung  und  starkem  Goldglans  auf 
zahlreichen,  in  dem  Weiß  verteilten  Punkteo. 

f  hellgelb. 

eis  ebenso,  mit  starker  bläulicher  Nuancierung  und  ebentullH  glänzen- 
den, metalliech  gUteemden  Punkten  besetzt. 
f    hellblau  (himmelblau). 

/Î»  ebenso,  mit  etwas  dunklerer,  mehr  sich  dem  Berlinerblau  nilhernder 
Niinnce,  mit  silberglänzenden  Punkten  besetzt;  auch  grfinliches  Schillern. 
y    sattiges  Grün. 

gis  ebenso,  mit  goldig  glitzernden  Funkten. 

a   weißlich  rosa,  etwa  dem  Inkarnat  od«r  der  Farbe  ganz  weniger,  in 

sehr  viel  Milch  aufgelöster  Ohokolude  ähnlich, 
aw  ehenîîo,  dn.  ].  )>i'(1euten(l  dunkler,  mit  starker  roter  Schattierung  und 

!.'ol(.iglänzeud*-n  Ji'unkten  übersäet. 
h    gesättigtes,  tiefes  Hot. 

kiê  daaselbéi  mit  goldigem  Glänze,  aber  zugleich  weißlichgelbem  Schim- 
mer in  dem  Botgoldgrund.  ^ 

Für  jeden  Ton  ist  diese  Farbe  dieselbe  ohne  Unterschied  der  Oktave, 
in  der  er  liegt,  jedoch  äußert  sich  die  Verschiedenheit  der  höheren  oder 
tieferen  Lagen  durch  je  eine  hellere  oder  dunklere  Schattierung  und 
geringere  oder  stärkere  Sättigung,  Konzentration  der  Farbe;  die  höchsten 
Oktaven  sind  ganz  lichte,  die  tiefsten  Oktaven  ganz  dunkle  Nuancen 
der  Farbe  eines  und  desselben  Tones.  Die  chromatischen  Erhöhungen 
der  Töne  äußern  sich,  wie  aus  Obigem  ersichtlich,  in  der  Farben- Vor- 
stellung als  ein  der  Farbe  des  betreffenden  Tones  gleichsam  aufgesetztes 
Licht,  ab  ein  metallisches  Ghlitzem  und  Flinuuem,  das,  je  nachdem  die 
Farbe  des  betreffenden  Tones  eine  kalte  oder  warme  ist,  mehr  einen 
silbenien  oder  goldigen  Glanz  ausstrahlt  Der  betreffende  Ton  erscheint 
als  ein  Fleck  von  der  einen  oder  anderen  Farbe,  und  auf  diesem  Fleck 
sitzen  i^chsam  erhöhte  Pünktchen  oder  Wärzchen  (etwa  wie  die  Augen 
an  den  Ftthlhömem  der  Schnecken  oder  wie  die  Haare  auf  den  Wärz- 
chen der  Raupen),  die  goldig  oder  silbern  glitzern  und  flimmern,  so  daß 
der  Effekt  etwa  derselbe  ist,  wie  wenn  in  durch  bunte,  mit  Olasmalerden 
ansgezierte  Fensterscheiben  hereinlallendes  und  demgemäß  gefärbtes 
Sonnenlicht  Gold-  oder  Silber-Gegenstände  gehalten  werden,  die  im 
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Schein  eines  durch  eine  Kit/e  hereinfallenden,  ungt-fUrbten,  natürlichen 
Sonnenstrahls  aufblitzen.  Zugleich  erglüht  die  betreffende  Farbe  in  be- 
dfuiend  stärkerem  Glänze,  etwa  wie  (rla^^malerpien  in  durchscheinendem 
Lichte.  So  wird  /um  Beispiel  das  Blau  des  f  durch  die  chromatische 
Erhöhung  ^  zu  einem  in  silbernem  Glänze  schimmernden  und  strahlen« 
df'n,  prachtvollen,  gesättigten  Berlinerblau,  etwa  wie  die  Farbe  eines  in 
durchfallendem  Lichte  erglühenden  Saphirs.  Eine  sehr  interessante 
weitere  Tatsache,  eine  Nuancierung  der  Farbe  im  Sinne  einer  Assimilierung 
der  Farbe  des  chromatisch  erhöhten  Tones  an  die  Farbe  jenes  nächsten 
Tones,  zu  dem  die  chromatische  Erhöhung  hiuleitet,  wird  im  Folgenden 
noch  eingehender  zur  Besprechung  gelangen. 

Chromatische  Erniedrigungen  bewirken  demgegenüber  eine  Trübung: 
die  betreffende  Farbe  wird  gleichsam  schmutzig,  verwascheti.  So  ist 
zum  Beispiel  g  ein  schönes,  saftiges  Grün.  7/.^  erglüht  in  prachtvollem, 
mit  goidgützemden  Punkten  besetztem  Goldgrüu,  etwa  wie  ein  in  durch- 
fallendem Licht  betrachteter  Snuiragd  in  Goldfassung  m](  r  wie  die  ge- 
wisse Farbe  des  '^^eere.s  in  der  Tiefe  von  etwa  6 — 8  Meter  an  schönen, 
sonnigen  l'àgeu  bei  emtall'  ii  i«  m  Sonnenlichte;  ges  dagegen  wird  zu  einem 
ver^'asciienen.  gleichsam  durch  einen  ^-i  liinutzisen  Schleier  betrachteten 
Blaugriin.  Docli  tritt  nicht  inufUT  konse<iuent  «lie  Vorstellung  des 
Schmutzigen,  Verw asclieneu  ein:  bisweilen  wird  die  Grundtonfarbu  da- 
durch einfach  milder,  sanfter,  trüber;  so  wird  zum  Beispiel  das  Rot  des 
//  durch  ^  zu  einem  bedeutend  milderen,  sanfteren  ßot,  allerdings  —  ein 
gewisser  trüber  Schleier  senkt  sich  auch  hier  wieder  über  das  Rot  her- 
nieder. 

Die  durch  chromatische  Erniedrigung  ausgelösten  Farben-Emphndungen 
sind  folgende: 

ees    schmutisig  verwaschenes  Weißlichgelh  mit  rötlicher  Schattierung. 
des  schmutzig  verwascbeues  Weiß  mit  gelblii^er  Sch^ttiMmng. 
M    sehmatiig  vorwasdienet  Brftunlichgelb,  etwa  wie  von  der  '  Sonne  be- 
Bchieuener  Felsen. 

fes    schnmtzig  verwaschenes  Blau  mit  ei»?pntümlich  yelbliibor  Schattiemng 
ge9    schmutzig  verwaschenes  (jrün  mit  blaugrauer  Schuttierung. 
at    schmutzig  vervvuächeueb  Weißlichrotbraun,  sehr  matt,  fast  wie  In- 
karnat. 

b     echmutaig  Terwaschenes  Bot  mit  bnnner  oder  graarötüehweUlec 
Nuance. 

Bezeichnend  ist  also  auch  hier  wieder  die  Ännäherung  der  Farben- 
Nuancen  an  die  Farbe  jenes  Tones,  zu  dem  die  chroaiatifldte  Braiedri- 
gung  hinableitet.  Ein  und  derselbe  Ton  hat  also  Torscbiedene  FMung, 
je  nachdem  ihn  der  Patient  als  chiomatiache  Erhöhung  odor  EmiedrigQiig 
des  n&chst  niederen  oder  höheren  Tones  hört  oder  zufolge  musUnliscfaer 
(Mhographie  geschrieben  li^st. 
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an  oder  bewirken  nur  eine  Steigerung  der  durch  S  oder  ^  erzeugten 
Farben-Empfindung:  Der  Glanz  wii-d  noch  stärker,  die  schmutzig  ver- 
Avaschene  Trübung  nocli  trüber,  und  zugleich  kommt,  wie  beim  einfachen 
^  oder  ^,  in  die  Farbe  des  Grundtones  eine  immer  mehr  zunehmende 
Nuance  der  Farbe  des  Nachbar-Tones,  an  den  sich  dor  ursprünglich f 
Grundton  durch  •->,  99  annühort;  so  wird  7  durch  ^  zu  einem 
BläuHchgrün,  durch  i'^'  wird  die  schiimt/.ige  Verwaschenheit  und  Mnnsraue 
Nuance  noch  stärker,  das  RtA  dos  h  wird  tlurch  ?  milder,  triilier  und 
unreiner,  durch  1^9  wird  es  nocli  blässer  und  verwaschener  und  nähert 
sich  dem  Inkarnat  des  a.  ümtrekelirt  :  Das  Blau  des  f  wird  durch  if 
glanzvoller,  schiilernder,  dunkl»'r.  und  (iie.>K  .st  Iniiemfle  Nuance  verstärkt 
sich  durch  55  zu  einem  direkt  eriinliclieü  (Glänze.  Das  Fleischfarben 
des  a  erhält  dun  Ii  'i  mvht  hlob  den  gewissen  metallischen,  goldigen  Glanz, 
sondern  auch  eine  dunklere  Nuance,  die  sich  dera  liot  des  //  annähert. 
Durcli  wird  die.se  Annäherung  in  der  Farben-Nuance  an  das  I^ot  des 
h  noch  stärker:  daU  alle  diese  chromatischen  Erhöhungen  oder  Erniedri- 
gungen, je  nachdem  sie  in  höheren  oder  tieferen  Lagen  liegen,  lichter 
«>der  dunkler,  sonniger  oder  schattiger  erscheinen,  ergibt  sich  aus  dem 
hinsichtlich  der  Oktaven-Lage  bereits  oben  von  allen  Tönen  ohne  Aus- 
nalmie  Gesagten, 

Aus  dem  bereits  früher  bemerkten  Verschiedenfarbigsehen  der  auf  dem 
temperierten  Klavier  identischen  Töne  je  nach  der  musikalischen  Ortho- 
graphie folgt  für  Patienten  eine  große  Unannehmlichkeit:  er  nimmt,  beim 
Anhören  dieser  Töne  auf  dem  Klavier»  das  Gewaltsame  der  temperier- 
ten Stinmning  in  Form  nnangenelimer  FarbenrEmpfindungen  walur.  Denn 
einerseits,  (so  namentlich,  wenn  er  die  betreffende  musikalische  Stelle 
mitliest,  und  jf  oder  ^  vor  seinem  Auge  stehen)  erxeugt  die  so  m- 
mittelst  des  absoluten  TonbewuBtseins  vor  ihm  auftauchende  Ton- Vor- 
stellung in  ihm  die  entsprechende  Farben-Vorstellung,  also,  je  nachdem 
/?«  oder  gea  steht,  auch  Terschiedene  Grundfarben;  andererseits  aber  löst 
der  auf  dem  Klavier  oder  im  Orchester  wirklich  gebrachte  Ton  der 
temp^ertra  Stimmung,  der  also  sowohl  vom  vorgestdlten  fis  als  auch 
ges  der  natürlichen  Stimmung  verschieden  ist,  auch  eine  der  Empfindung  die- 
ses wirklichen  Tons  entsprechende,  heterogene  Farben-Empfindung  aus.  Die 
Wirkung  ist  dann  ein  für  den  Patienten  unangenehmes  Ineinanderfliefien 
beider  Farben-Flecke,  deren  Farben  aber  sich  nicht  mit  einander  mischen 
(wie  man,  zufolge  einfachster,  psychologischer  Konstruktion  auf  Grund 
der  vorigen  Bemerkung  Uber  die  Annäherung  der  Farben-Nuancen  an  die 
Farben  der  nächsten,  nicht  alterierten  Töne  erwarten  sollte],  sondern  die 
vielmehr  gleichsam  zusammenrinnen  zu  einem  trüben,  schmutzigen,  ver- 
waschenen Fleck.  Das  dem  absoluten  Tonbewulltsein  und  der  natürlichen 
Stimmung  Nachgeben  seitens  der  Sänger  und  Instramentalisten  mit  Dun  U- 
s.  d.  I.  JL  IV.  39 
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brechung  der  temperierten  Stiinnuinj^  ich  meine  das  bekannte,  nii- 
willkiirliclie  Erhilhen  des  Ti»'ittons,  sowie  die  auf  den  Saiten-Instnunrntfü 
unwillkürlich  und  deutlich  sich  äuüennh-  Verschiedenheit  der  durch  die 
temperierte  Stimmung  identifizierten,  chromatischen  Alterationen»  er- 
zeugt hingegen  im  Patienten  immer  das  Tiustgefiihl  der  Eniphndung 
reiner,  ungetrübter  Farben.  Daß  demgeniHß  auch  die  geringste  Ver- 
s(  hiedenlieit  der  Stimmung  zweier  oder  mehrerer  Instrumente,  zum  Bei- 
spiel zwischen  Klavier  und  Violine  oder  zwischen  Instrumenten  und 
Gcviing,  dem  Patienten  die  oft  peinlichsten  Getiililc  der  Eiiij)iin<lungen 
schmutzig  vei'wasebener  Farben-Flecke  erzeugen,  ))raucht  nach  dem  eben 
Gesagten  wohl  nicht  erst  nach  ausgesprochen  zu  werden. 

Interessant  sind  auch  die  Farben- Vorstellungen,  die  durch  «lie  Kom- 
binationen der  einzelnen  Töne  sowohl  im  Nebeneinander  als  auch  im 
Nacheinander,  also  sowohl  in  der  Harmonie,  Intervall  und  Akkord,  als 
auch  der  Helodk  ausgelöst  werden;  ebenso  wie  JaterraUe,  Akkorde  und 
Melodien,  so  haben  anch  die  einseinen  Tonarten  Terschiedene  Farben. 
Was  znnadist  die  Intervalle  anbelangt,  so  findet  ein  Verschmehen  und 
Ineinanderfließen  der  Farben  der  beiden  Töne  insofern  statt,  als  meistens 
der  eine  oder  andere  Ton  des  Intenralk  die  Grundfarbe  liefert,  während 
der  zweite  Ton  entweder  nur  eine  stärkere  oder  schw&cliere  Nuanderong 
(lieser  Grundfarbe  bewirkt  oder  aber  mit  dieser  2U  einer  gemeinsamen 
Mischfarbe  verschmilzt,  mm  Beispiel: 

C€  wfil'il iilii^t'll»  mit  Ktark  t.'<Il>«T  î^rliiitticninir. 

eg  ;;rünHchwt'iß  mit  stark  ürriiiiri  Schattierung. 

f  a  bläulichiila  mit  Inkarnat-Schattierung. 

fh  violett  mit  starkem  VorherrHcken  des  Blau. 

h  f  violett  mit  starker  Betonung  des  Rot. 

y  h  grOnlichrot  mit  starkem  Vorherrschen  de«  (^rQn. 

h  di»  Rot  mit  intenniv  weißgnldigem  Glanz. 

</  /<-v  bU'udeiidweiß  mit  sinieni  ^litzfnidfiii,  |iraclitvollein  Dunkelblau 
schattiert. 

ti  riâ  wetßlichrot  mit  goMejiHiu  (îhniz. 

r  a  \\vUi\\r]\>:f\\>  mit  -t.irk  ii>thch<'r  Si  liatti«'runjj. 

t  h  WfiRHchgelh  mit  uitensiver  Purpurschattierung. 

ffeft  h  Rclunutziges  Urünlichrot,  stark  verwaschen. 

/f/y  rtVt  r(')tlichw<Mß  mit  intensivem  Goldglanst  und  flimmernden  FunkteD 

iilHTsäi't. 

ris  ff  IM    w«'iBlu)i<;nin  mit  stark  ^n-ünuoKligem  und  fitlbemem  Glanz  und 

prarlit volh'm  (  »oldtjriiii  <rlintH*'rt. 

h  (l        «ichmutzigrot  mit  blenden<lem  W'eifi  schattiert  usw. 
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Es  scheint  also  <ler  Grundton  die  Grundfarbe  abzugeben,  die  der 
zweite  Ton  des  Intenalls  modifiziert,  und  mit  der  er  gleiclizeitig  ver- 
scliniilzt  zu  einer  iimen,  einer  Mischfarbe  (zum  Beispiel  rot  und  blau  zu 
Violett),  ^^<'rk^viil•tlige^weise  ist  diese  Art  der  Venuischung  sehr  ver- 
s(  hi«'den:  //  und  /  verschmelzen  zwar  zu  Violett,  dagegen  c  und  /',  also 
•;elh  unil  l)lau,  nicht,  wio  man  erwarten  sollt<^,  zu  grün,  ebenso  wenii^  e 
und  //,  also  gell»  und  mt,  /u  (.)r:nii:e;  vielmehr  ist,  wie  aus  obigen  Bei- 
spielen ersichtlich,  die  gemeinsauie  b\irl)e  meist  die  Grund fiirbe  des  einen 
oder  anderen  Tones,  und  die  Farben  der  beiden  Töne  ^ind  innerhalb 
des  gemeinsamen  Rahmens  dii  st  s  Fle(  k^ns  zwei  verschiedene,  lokale 
Nuancen,  schillernde  S<  li:ittieninj;en.  Nur  dann,  weun  «.he  Farbe  des 
(-innidtones  des  Intervuils  eine  su  nn,t,'esiittiA'te,  blasse  ist.  daß  die  Farbe 
des  anderen  Tones  des  Intervalls  einen  bedeutend  liöberen  (  Jrad  der 
Sättigung,  eine  bedeutend  stärkere  I/euchtkiaft  be-Nit/t .  nur  dann  tritt 
die  Farbe  dieses  (irrundtones  derait  zurück,  daß  die  Furbe  des  anderen 
'l\ines  zur  gemeiuNanien  Farbe  wird,  tier  die  un^'esättigte  Farbe  des 
Grnndtoncs  eine  blasse  Nuatit»  der  betiettenden  anderen  Farbe  verleiht. 

Analug  wie  bei  den  Intervallen  verhält  es  sich  auch  bei  den  Akkor- 
den: jeder  Akkord  erzeugt  den  Eindruck  eines  farbigen  Fleckes,  in  dem 
innerhalb  eines  gemeinsamen,  von  ein  und  derselben  Farbe  erfüllten 
Kahmens  die  Farben  der  betreffenden  Töne  des  Akkordes  erschillem,  — 
gleichsam  ein  farbiges  Meer,  das  stellenweise  in  anderen  Farben  erglüht, 
als  die  allgemeine  Grandfarbe  ist*).  Die  den  gemeinsamen  Babmen  er- 
fUllende  Farbe  ist  meist  die  Farbe  eines  aus  dem  Akkord  besonders 
benrortretenden,  also  seines  wichtigsten,  fUr  ibn  besonders  Charakteristik 
sehen  Tones  oder  Klanges  (so  zum  Beispiel  namentlich  in  harmoni- 
scher Hinsicht  der  grofien  oder  kleinen  Ters,  verminderter  oder  über- 
mäßiger Intervalle,  des  Leittones  u.  s.  w.);  die  Farben  der  anderen  Töne 
sind  die  innerhalb  dieses  Kahmens  schiUemden,  anderen  Nuancen. 
Welcher  von  den  Tönen  des  Akkordes  diesem  die  G-rundfarbe  gibt,  ist 
merkwürdigerweise  nicht,  wie  man  aus  harmonischen  Grfinden  erwarten 
sollte,  stets  der  Grundton,  auch  nicht  die  Terz  oder  Quint,  sondern  dies 
ist  ganz  verschieden,  scheinbar  willkfirlich.  Ich  gebe  hier  eine  Zusam- 
menstellung der  tonischen  Dreiklänge: 

G^Ur:  gelb-urünlich. 

C-nioll'.     dasselbe,  aber  das  Gelb  schmutzig  ntetugratt. 


1,  Icli  brauche  hior  wühl  üIi  Ii*  -fst  zu  beiuerkt  u.  daO,  wenu  im  Vorliergehendt'ii 
und  Folgenden  der  Ausdruck  »<iniiidfarbc«  des  ()ttereu  gebraucht  wild,  dies  nie  iut 
Sinuc  der  ps)  chulugi^chen  Terminologie  zu  verstehen  ist  (wie  man  zum  Beispiel  von 
Qrnnd-  vmà  Mischfiîrben,  Haupt-  und  Nebenfarben  spridiV,  sondern  stets  im  Sinne: 
Farbe  des  Grandtone». 
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Ci9-dur'.    prachtvoll  gold-  inid  Bilherprlitzernd,  grilugold  und  ailberweiß^ 

mit  atark  blUulichem  <ilanze. 
Ois-moU:  dueelbe,  abo*  ohne  bläulichen  Glanz,  stark  gelbe  Nuance,  oicht 

BO  intensiver,  metallischer  Sdümmer. 
D-dur:      ))rachtvoll  blnu  und  weiß  schimmerad,  etwa  wie  im  durchfal- 

Ifiidpii  Sonnenlicht  ;^dit2ernde,  von  l^rillMiiten   ingefaßte  Saphire. 
D-moU:     das-'clhe.  t\h(>r  ohne  das  prachtvolle  Glitzern;  das  Blau  milder, 

mutter,  larhlüöer. 

DMur:  eigentlich  die  Grundfarben  von  D-dur,  aber  das  WetÛe  schillert 
stark  ins  G«lhf.  das  Blaue  ins  Grünliche,  das  in  D-dur  fa^t 
unmerkliche  Lila  oder  Inkarnat  stark  ins  Rötliche  hinüber; 
dahf'i  pnirhtvolle.s  Flimmern  in  (fold-  und  Silberfflaiiz. 

Lns-moU:  dasselbe  wie  bei  Uis-dur,  aber  ohne  den  grünlichen  Schiller, 
mehr  tiefblaue  Schattierung,  auch  metallischer  Glans  nicht  so 
stark. 

E-dur:      praihtvolles  Ooldgrün,  mit  grünlichem  Glanse. 

E-nioU:     dassellu-.  al»er  ohne  den  (flanz:  da?  (rriin  nirlit  <'>b^l8tetnartig 

funkelnd,  sondern  matter,  milder,  gleich<»ani  huckeuer. 
Ji'-dur:       schön  hellblau,  mit  rötlichweißem  Schimmer. 
F^moUl    dasselbe,  aber  gleichsam  schmutsig  verwaschen,  rStliehe  Xnanc«* 

beigemisrht. 

Fis^dutr'»  ])rachtvolle!^  g(dd-  und  sillx  r^'l;iuzendes  Tiefblau,  glitzernd  und 
t^chimmernd  wie  Saphirglauz  im  durchfallenden  Lichte  ;  zugleich 
leichte  rötliche  Nuance. 

Fm»9Ro/I:  dasselbe,  aber  ohne  diesen  Glan«;  milderi  matter. 

Q-dur  :     sdidnes,  saftiges  Grün  mit  ganz  sohwadier,  weißlicherSehattiening, 

O^moltl  ebenso,  jedoch  trübe,  gleichsam  verwisdkt,  und  wie  mit  einem 
rötlichen  Schtnntzfleck  schattiert. 

GiüHlur:  prachtvolles»  iioidgrün,  aber  ganz  andere  als  bei  E-dur,  gleich- 
sam rötlich -silberner  Glanz  hineinspieleud ,  ungemein  stark 
metallisdh  flimmernd. 

Oi^-nu^l:  ebenso,  aber  ohne  den  -tarkt.n  nianz;  milder,  Bdiw8«her,  audi 
die  rote  Nuance  bedeutend  -täikei-. 

A-i1nr:      weißlirh-rosa,  mit  !?tarki  ni  <  luldglanz  und  (  iflb. 

A-fiioll:     ohne  den  Goldglauz,  mehr  weißlich-gelbe  Nuance. 

Aia-^ur:  dasselbe,  aberstark  ins  RdtHche  und  Goldige  hinttbersohillenid: 
sehr  starker,  metaUisoh  flimmernder  Glanz,  mit  wetßlidiem 
Schein'   '  1  nlicb  Silberglanz  gemischt. 

.Iff-fnoU:  dassf'lliL'.  nlicr  ohne  letztere. 

h-dur:      prachtvolles,  gold-  und  .silberglänzendes  Purpurrot. 
H-moll:     dasselbe,  aber  der  Silberglauz  ist  verflüchtigt  zu  einem  hellen, 
weißlichen  Scheine. 

Die  mit  7  vorgezeichneten  Akkorde  yerbalten  sich  analog.  Während 
also  beim  gleichzeitigen  Erklingen  von  Intervallen  oder  Akkorden 
die  Farben  der  einzelnen  Töne  mehr  oder  weniger  zu  Mischfarben  zu- 
isammenfließen  oder  die  gemeinsame  Grundfarbe  durch  Kuancen  beein- 
flussen, so  hat  Patient,  wenn  sie  arpcggiert  erklingen,  oder  yrean.  er  sie 
sich  durch  Konzentrieren  doi-  Aufmerksamkeit  in  ihre  einzelnen  Töne 
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zerlegt,  den  Eindruck  verschiedenfarbiger,  nebeneinander  stehender 
Flecken  uder  Streifen,  Ton  denen  aber  häufig  der  eine  oder  andere  ein 
stärkeres  Licht  ansstiahlt  als  die  Übrigen,  so  daU  diese  von  dem  Scheine 
des  einen  gleii-hsnm  überstrahlt  werden.  ]>ie8  acheint,  wie  schon  oben 
henierkt,  namentlich  dann  der  Fall  zu  sein,  "nenn  die  eine  der  beiden 
Farben  licht  oder  wenig  g^esättigt  ist,  also  zum  Beispiel  bei  C-dur  das 
f  (weißlich-gelb),  D-dur  das  d  (krystallklar,  bläulich-weiß,  —  ühii^'^ns 
rait  starkem  Schimmer),  A-moü  das  a  (blaßrosa  oder  iieischfarben). 
FUr  die  übrigen  Arten  der  Akkorde,  zum  Beispiel  der  Septimen,  Nonen- 
u.  8.  w.  «Akkorde,  weitere  Beispiele  zn  geben,  würde  hier  den  Rah- 
men dieser  kurzen  Mitteilung  übei-steigen  und  wohl  auch  nichts  Neues 
und  Interessantes  liefern,  da  eben  immer  die  Farben  der  betreffenden 
Töne  innerhalb  eines,  von  der  Farbe  eines  Tones  des  Intervalles  oder 
Akkordes  gleich mäßi!:,'  erlourhtnton  oder  durchschimmerten  Raumes  er- 
;,'lühen,  ohne  dal{  man  einen  iniieron  Grund  für  das  bestimmonde  Moment 
des  Vorherrschens  dieses  einen  oder  auileron  Tones  auftindrn  könnte. 
Merkwürdig:  ist  übrigens,  dali  das  eine  Mal  Grundton  uml  Terz  die  Kai  bc 
verleihen,  das  andere  Mal  die  Quint  ''man  vergleiche  die  obige  T-tlx  Ile, 
zum  Beispiel  die  Farben  der  Akkorde  E-diu\,  ll^lur,  üniur,  A-dur,  wo 
bei  K-^lii)\  und  H-^hfr  die  Quinte  verschwindet,  hei  G-fhtr  und  A-dur 
])estiinuiend  mitwirkt).  Die  Terz  l)estimnit  nur  insofern  die  vom  Grund- 
tone 1,'elieferte  Farbe,  als  sie  dieser  helle  oder  trübe  Lichter  aufsetzt, 
(ilanz  oder  !>[attigkeit  verleiht,  je  nachdem  sie  eine  große  oder  Ivleine 
Terz  i^t,  <  oder  ^  hat  (also  der  Akkord  ein  Dur-  oder  Moll-Akkord  ist). 
Dur-Akkorde  geben  also,  wie  aus  obiger  Zusammenstellung  ersichtlieli. 
helle,  glänzende,  hei  ^  aueli  glitzernde  uutl  limnncrnde  Farbenfleeke. 
Moll-Akkonle  dagegen  solche  ohne  Glanz,  trüb,  matt,  verwaschen,  odei 
wenigstens  milder,  bliisser.  Übrigens  kommen  hier  zahlreiche  Wider- 
sprüche in  den  Empfindungen  des  Patienten  vor,  insofern  bei  jedem 
Intervall  oder  Akkord  der  Eindruck  ein  anderer  ist,  und  diese  verschie- 
denen Eindrücke  einander  häufig  widei-sprechen.  Ein  bestimmtes  Gesetz 
in  dem  Verlaufe  dieser  Vorstellungen,  beziehungsweise  für  die  Bedingungen, 
unter  denen  ein  Ton  diese  Herrschaft  der  Farbengebung  erlangt,  kcmnte 
ich  trete  jahrelanger  Experimente  absolut  nicht  entdecken. 

In  ähnlicher  Weise  wie  beim  gleichzeitigen  Erklingen  mehrerer 
Töne,  also  beim  Miteinander,  dar  Harmonie,  stellen  sich  die  Farben« 
Empfindungen  auch  ein  beim  Nacheinander,  also  der  Melodie  (Harmonie 
im  altgriechischen  Sinne).  Merkwürdig  ist,  daß  sich  hierbei  die  Tonalität 
äußert  als  eine  gleichsam  das  ganze  Vorstellungsfeld  erfüllende  Farbe, 
innerhalb  welcher  die  einzelnen  Töne  der  Melodie  als  ehensoviele 
einzelne,  kleinere  Farbenflecke  in  unnnterbit»chener  Linie  aufeinander 
folgen,  gleichsam  wie  verschiedenfarbige,  an  einer  Schnur  aufgefädelte 
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Glasperlen.  Eine  in  der  Tonart  E-moü  sich  1»  ^  i  nrlr  Melodie  zum 
Beispiel  erscheint  als  eine  gleichsam  an  einem  Faden  sich  hinbewegen<le 
Anzahl  verschiedener,  farbiger  Flecke,  die  in  einem  von  schwefelgelbem 
Ijichte  gleichmäßig  erfüllte?»  fiAume  in  dem  Tempo  der  Melodie  vorbei- 
ziehen. Die  Tonart  H-dur  erzeugt  ebenso  die  Vorstellung  eines  von 
purpurrotem  Ijichte  erfüllten  Yorslellungsfeldes,  in  dem  goldiger  Glanz 
sich  ausbreitet,  G-dur  eine  solche  von  saftigem  Grün,  I'^s-dtdr  die  eines 
solchen  mit  prachtvoll  tiefblauem,  silberschimmemdem  Lichte.  Die  Farben 
der  Tonarten  sind  genau  dieselben  wie  die  der  betreffenden  Grundtöne, 
beziehungsweise  tonischen  Dreiklänge;  D-(f(/r  zum  Bei<?piel  ist  ein  von 
bläulich  kristallschimmernd»*ni  Lichte  erfiilltrr  Raum,  in  dem  gleichzeitig; 
ein  prachtvoll  tiefblauer,  saphir^dan/iihnlicher  Schinnner  erstrahlt.  ti»^f- 
blaue,  s  ill)  erglitzernde  Kleeke  leuchten  etwa  gleich  dem  Eindrucke  ein-T 
von  ghtzernden  Tropfsteinen  erfüllten  Grotte,  in  der  blaues  Licht  anizt- 
zündet  wird,  während  gleichzeitig  die  Tropfsteine  mit  Tausenden  bhtzen- 
der  und  funkelnder  Kristalle  ein  abseits  angezündetes,  bläuliches  Mag- 
nesium-Licht zurückwerfen}. 

Interessant  ist,  daß  mit  dieser  das  Vorstellungsfeld  erfüllenden  Farbe 
der  Tonart  die  Farben  der  einzelnen  Töne  der  Melodie  nicht  vei-sclmn  Ueif, 
wie  dies  bei  den  Intervallen  nnd  Akkorden  der  Fall  ist,  .somh-rn  si»- 
heben  sich  so  scharf  und  deutlieh  davon  ah,  wie  etwa  auf  einer  iüihne 
die  handelnden  Personen  im  V<»r(lergrunde  von  der  Beleuchtung  de> 
Hinterijfrundes.  Jedes  Musikstück  ist  so  für  den  Patienten  vom  ersten 
Takte  an  in  ein  udeiehmäßig  rulüges  Licht  von  bestimmter  Farbe.  da> 
der  betreffenden  Tonart,  gehüllt,  das  bei  Modulationen  in  ander«'  Ton- 
arten wechselt  mit  dem  Lichte  dieser  neu  eintretenden  Farben.  Daraus 
folgt  für  den  Patienten  als  Musiker  eine  große  Unbequemliclikeit:  näm- 
lich bedeutende  Schwierigkeiten  und  peinliche  Unlustgef  Uhle,  die  ihm  alles 
Transponieren  verursacht^  ohne  Unterschied,  ob  er  selbst  transponiert 
oder  bloß  transponieren  hört  Da  er  nämlich  einerseits  den  musikalischen 
Text  liest  und  zufolge  des  absoluten  Tonbewußtseins  mit  der  VorsteUung 
dieser  gelesenen  Töne  unwillkürlich  die  entsprechende  Farben- VorsteUung 
reproduziert^  andererseits  aber  die  durch  Transposition  auf  dem  Klarier 
oder  sonstigen  Instrumenten  oder  Gesang  wirklich  erklingenden  Töne 
sofort  auch  wieder  die  ihnen  entsprechenden  Farben-Empfindungen  auslösen, 
die  natürlich  mit  denen  der  bloß  vorgestellten  (gelesenen)  Töne  der 
Originaltonart  absolut  nicht  übereinstimmen,  und  so  gleichzeitig  zwei 
verschiedene,  ganz  unzusammenhängende  Reihen  von  Farben- Vorstellungen 
in  seinem  Vorstellungs-Gesichtsfeld  zusammentreffen,  so  ist  für  ihn  auf 
optischem  Gebiete  die  Empfindung  dieselbe,  wie  sie  auf  akustischem  Gre- 
biete  ist,  wenn  zum  Beispiel  auf  verschiedenen  Instrumenten  ein  und 
dasselbe  Stîlck  in  vei'schîedenen  Tonarten  gleichzeitig  gespielt  wl'urde: 
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beide  Farbcnreihen  HieUen  zusammen  in  schmutzige  Klecks«-,  die  jeden 
Augenblick  beim  Anschlagen  neuer  Töne  zu  neueo  Klecksen  fortriniien. 
—  In  ähnlirlier  Weise  wie  einzebie  kleinere  Stttckfii  zum  Beispiel  Lieder, 
Klavierstücke  u.  s.  w.,  sieht  Patient  auch  Zusammensetzungen  von  Musik- 
stücken zu  gröUeren  Ganzen  als  ein  großes,  farbig  beleuchtetes  Ganzes, 
je  nach  der  Tonart  ihres  Anfanges,  Endes  oder  einer  ihm  besonders 
lieben  oder  wichtigen  Stelle:  Die  Brahms'sche  »Feldeinsamkeit«  zum  Bei- 
spiel als  wunderschönes,  mildes  Hellblau,  das  >  Lohengrin  «-Vorspiel  rosen- 
rot von  goldif^em  Glanz  umschimmert,  das  *  Tristan  «-Vorspiel  als  glänzen- 
des Weiß  mit  blauem  Schimmer  (wahrscheinlich  wegen  der  Tonart  D-nioll 
mit  dem  f  als  zweite  Not<'^,  das  »Götterdämmerung«- Vorspiel  bräunlich 
^-^elb  mit  braunroten  »Sprengehingen  '1.  Akkord:  Ks-inoll],  Schubert's 
H-moll-Symphonie  tiefpurpur  u.  s.  w.  (Inwieweit  hier  Associationen,  sei 
es  mit  dem  Klang  der  Vokale  der  Namen  der  betreffenden  Werk«',  mm 
.Beispiel  Lohengrin.  Tristan  u.  s.  w.,  oder  der  Vorstellung  der  Btihnun- 
iieleuchtung  oder  cinzrlncr  Szenen  der  (  )|nTn  \\.  s.  w.  mit  ins  Spiel 
kommen  dürften,  wird  noch  weiter  unten  zu  besprechen  sein  .  Auch 
seine  eigenen  Konij)usitionen  sieht  Patient  stets  in  den  ganz  bestinmiteu 
Farben,  die  ihrer  Tonart  entsprechen,  und  beim  Konjponieren  wird  ilnn 
durch  diese  Farben- Vorstellung  direkt  für  jede  Melodie,  jedes  Tonstüek 
u.  s.  w.  die  Tonai't  diktiert:  eine  Meiudie  zum  Beispiel,  die  er  in  der 
Beleuchtung  »^oldiuglänzendes  Purpur«  sieht,  kann  er  absolut  nicht  iu 
einer  anderen  louait  als  H-dtir  notieren;  versucht  er,  sich  gewaltsam 
dazu  zu  zwingen,  i»o  zertlieüt  ihm  die  Farben-  und  l'onvorstellung  in  ein 
schmutziges,  trübes,  verwoiTenes  Chaos,  und  es  packt  ihn  ein  derartiges 
Unlustgefühl  des  Unmutes  und  der  Abgespanntheit,  daß  von  einem  Weiter- 
arbeiten keine  Rede  mehr  sein  kann.  Dasselbe  tritt  auch  ein,  wenn  er 
Tonsttteke,  die  er  in  ihren  Originaltonarten  kennt,  zu  hören  und  vorzu- 
stellen gewohnt  ist,  in  transponierten  Tonarten  hört  —  Daß  ihm  auch 
sämtliche  Instrumente  und  Gfesangsstimmen  —  abgesehen  von  den  ver- 
schiedenen, auch  sonst  häutig  beobachteten  und  sogar  zum  Teil  in  die 
Sprache  Übergegangenen  ISmpfindungs- Associationen  anderer  Sinnesgebiete 
(zum  Beispiel  weiche,  harte,  kalte,  warme,  stechende,  spitzige,  dicke,  dünne 
u.  s.  w.  Töne)  sowohl  in  ihrem  allgemeinen  Charakter  als  auch  hin- 
sichtUch  der  verschiedenen  Partien  ihres  Klang-Umfanges  bestimmte 
Farben- Vorstellungen  erwecken,  wird  nach  dem  bisher  Berichteten  nicht 
ttbeiraschen,  umsomehr,  als  dies  ja  ein  auch  sonst  sehr  häufig  beobach- 
tetes Phänomen  ist.  Ich  zähle  hier  einige  der  wichtigsten  mit  den  durch 
sie  erweckten  Farben  auf: 

Oboe:  hellgell»,  gegen  olxii  v.w.  iu  den  höheren  Lagen,  immer  heller  und 
licliter,  gegen  uuteu       immer  dunkler,  bräunlicher. 
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Fagott:  gelbbraun,  gegen  oben  zu  immer  trelber,  gegen  unten  zn  immer 
doJikler  braunrot,  in  den  tiefsten  Lagen  ganz  dunkelrotbraun. 

Flöte:  (je  nach  der  Tonart,  zum  Beispiel  Flöte  in  D]  glashell^  duicb- 
eichtig  luftig,  mit  bläulichem  Schimmer,  etwa  wie  Eiehristalle ;  gegen  oben 
xa  immer  lichter,  heller,  feiner  gUteem,  gegen  nnten  za  immer  dicker,  gleieb- 
sam  wlf  farbige  Glasperlen. 

Klarinett:  ähnlich  wie  die  tiefe  Klötenlage  jedoch  kr>rniger,  kompakter, 
etwa  wie  farbige  Glatikugclu  rot,  blau,  grün,  gelb  durchäicbtig,  je  nach  den 
Trauspositionfr-Tonarteu  ;  je  höhere  Lagen,  umso  lichter,  gläserner,  der  Flöte 
ähnli^  je  tiefere  Lagen,  umso  dicker,  dankler,  maasiver,  wie  dickes,  far- 
bige» Glas. 

Korn:  je  nach  der  Tonart  lot,  blau,  grün,  gelb  n.  t.  w.,  aber  immer 
Bchwellend,  weich  wie  l'eluche  oder  Atlas. 

Trumpete;  je  nach  der  Tonart  weiß,  gelb,  weißgelb,  blau,  rot  u.  a.  w.. 
vteta  aber  aehr  glftnzend,  hart,  kalt,  trocken,  wie  Simn;  gegen  oben  immer 
heller  nnd  gläniender,  gegen  unten  immer  dunklw. 

Posaane:  rotgold,  mit  starkem  Glänze,  gegen  oben  zu  immer  heller  und 
glänzender,  gegen  unten  zu  immer  dunkler,  ins  Brannrotgoldige  schimmernd; 
sehr  hart  und  kalt,  starr  wie  Trompete. 

Triangel:  licht,  bläolichweiß,  ailbeiglänzend,  nun  g^ftsetn. 

Pauken:  (je  nach  der  Stimmung)  blau«,  braun-,  grün-,  rotsdiwan,  grau, 
immer  sehr  finster,  dunkel  und  dttster. 

Inwieweit  auch  hier  wieder  diese  Vtn-stellunpfen  vielleiclit  auf  im  An- 
h(clllu^s(•  au  den  Vokalklang  der  Namen  dieser  lustruineiite  zum  Beispiel 
Oboe.  Fagott,  Klariiiet  u.  s.  w.)  erfolgende  (»der  sonstwie  \*^r  sich  gehende 
Associationen  zurückzuführen  sein  mögen,  wird  ebenfalls  weiter  unten 
noch  zur  Spruche  koniinen. 

Für  den  Patienten  siud  alle  diese  geschilderten  Farben-Empt  uHiungen 
i)isofem  sehr  bedeutungsvoll,  als  sie  ihm  das  Partitur-Studium  und  In- 
strumentieren in  ähnlicher  Weise  bald  erschweren,  bald  erleichtem,  wie 
(las  Transponieren.  Die  Stimme  jedes  Instrumentes  oder  jeder  Gesaui:*- 
stimnie  (aber  diesen  ge^'enüber  ist  die  Kiujjtindun-;  bedeutend  sch\vä- 
eher  und  schweigt  oft  fast  ^^anz)  der  Partitur  er.scheint  als  ein  Streifen 
von  bestimmter  Farbe,  der,  je  nachdem  er  in  höheren  oder  tieferen 
Lagen  des  Stimmen-Umfanges  sich  erstreckt,  eine  lichtere  oder  dunklere 
Schattierung  aufw«^  Die  ganze  Partitorseite  gewinnt  so  daa  Ânaehen 
einer  von  farbigen  Bändern,  die  bald  parallel,  bald  senkrecht,  bald  gegen, 
bald  auseinander,  krens  und  quer,  Zickzack  od^  in  Knrren,  symmetrisch 
oder  asynunetriscb  durch  einander  wogen,  dnrchflocfatenen,  in  allen  mög- 
lichen Farben  nnd  Farben-Nuancen  schillernden  Stickerei  oder  Glasmalerei; 
umso  stärker  nattlrüch  ist  der  gleiche  Emdmck  beim  Anhören  des  wirk- 
liehen  Klanges,  also  zum  Beispiel  bei  der  Auiflihrung  durch  das  Orche-  I 
Kter,  wo  Patient  den  polyphonen  Kkuig  des  Orchesters  als  ein  durchein- 
ander  wogendes  und  wallendes,  in  den  prachtvollsten  Farben  und  Lichtem 
erglühendes,  blitzendes,  funkelndes  und  schimmerndes  Farben-Meer  hört 
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Zugleich  deuten  ilmi  die  in  seiner  YoirsteUang  auftretenden  Farben  das 
Auftreten  der  Instrumente  an:  glänzendes  glitzerndes  Gelb  tnm  Beispiel 
mit  bräunlicher  Beimischung  verrät  die  Oboe,  und  zwar  je  ht  ller  und 
glänzender,  umso  höhere  Lagen  der  Oboe,  je  dunkler  und  mehr  ins 
lîraungelbe  spielend,  umso  tiefere  Lagen.  Analog  Englisch  Horn  dunkel 
hrauugelb.  dunkler  als  die  tiefste  Lage  der  Oboe;  je  tiefer,  umso  dunk- 
ler und  ins  Braunrote  spielend,  je  höher,  umso  mehr  ins  (ielbe,  Helle 
(der  Farbe  dei- Blüte  des  >G-oldlack«,  oder  nianclier  hraungeibmt  lackier- 
ter Möbel  vergleichbar  .  Ahnlich  steht  es  mit  den  bereits  oben  be- 
schriebenen Farben-Emptiudungen  für  Flöte,  Klariuett,  Horn  u.  s.  w.,  die 
alle  durch  ihre  Farben-Nuancen  die  höhere  oder  tiefere  Lage  des  In- 
strumentes anzeigen.  (Wie  weit  etwa  aucli  hier  anderseitige  Associationen 
mitspielen,  wird  weiter  unten  noch  zur  Sprache  kommen  müssen,. 

Die  nächste  Frage,  die  sich  hier  (und  überhaupt  schon  von  allem  An- 
fang an^  aufdrängt,  ist  nun  die:  Wo  sieht  Patient  alle  diese  Farben? 
Sieht  er  sie  nach  auUeu,  auf  die  Außenwelt  projiziert,  oder  in  sich  selbst? 
Wo  ist  der  Scliauplatz  dieser  Flucht  von  Farben-Vorstellungen?  — 
J^eider  vermag  initient  gerade  hier  trotz  aller  seiner  Bemühungen  keine 
wissenschaftlich  befriedigende  Antwort  zu  geben;  er  kann  es  selbst  nicht 
beschreiben.  Daß  die  Farben  weder  (beim  Lesen  von  Musikj  an  dem 
Papier,  noch  (beim  Hören,  an  den  Instrimienteu  oder  dem  Munde  des 
Sängers  haften,  daß  sie  ihm  auch  nicht,  wie  manche  andere  Farbeuhörende 
den  Eindruck  hatten,  als  farbige  Dünste  oder  Nebel  aus  dem  Instru- 
mente oder  dem  Munde  des  Sängers  aufzusteigen  scheinen,  versichert  er 
mit  aller  Bestimmtheit;  auch  empfindet  er  dieses  Phänomen  am  deutlich- 
sten und  stärksten,  wenn  er,  wie  es  seine  Gewohnheit  ist,  Musik  mit 
geschkisaeiiea  Angoi  hört.  Mehr  aber  kann  er  leidw  nicht  bestimmt 
angeben.  Seine  Empfindung  ist  einfach  die,  als  ob  im  Momente,  wo  er 
Musik  oder  Töne  hört,  vor  seinem  Auge,  (aber,  wie  er  sehr  deutlich 
fnhlt^  rein  innerlich)  gleichsam  ein  farbiger  Schleier  hemiederroUte,  auf 
dem  farbige  Strafen,  Kugeln,  Flecken,  Lichter  u.  s.  w.  im  Tempo  der 
Musik  Yorfiberziehen,  etwa  wie  farbige  Dämpfe  und  verschiedenfarbig 
leuchtende  Feuerkugeln;  daB  diese  Phänomene  rein  innerhalb  seines  Ichs 
vor  sich  gehen,  dessen  ist  er  sich  während  der  Dauer  der  Erscheinung 
jederzeit  vollkommen  klar,  —  nur  wohin  sie  su  verlegen  seien,  darüber 
kommt  er  nie  mit  sich  ins  Beine.  Bald  scheint  es  ihm,  ab  empfinde  er 
den  Torgang  im  Grunde  des  Auges,  auf  der  Netzhaut,  bald  wieder 
vorne,  vor  der  Linse  oder  dem  Glaskörper,  bald  vor  der  Hornhaut^  bald 
wieder  scheint  es  ihm,  als  oh  er  die  Farben  nidtt  in,  sondern  zwischen 
den  Augen,  über  der  Nasenwurzel,  unter  dei*  Mitte  der  Stirn,  sehe.  Es 
scheint  ihm  dasselbe  Gesichtsfeld  zu  sein,  auf  dem  auch  dia  ge^iissen, 
vom  Blutdruck  hervorgerufenen  Erscheinungen  winzig  kleiner,  blitzschnell 
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vorüberscliieUender  oder  kreisender,  roter  und  schwarzer  Punkte  sich  a1>- 
spieien*).  Worauf  er  in  dem  Bestreben,  die  Erscheinung  zu  beschi-eibeii. 
immer  wieder  zurückkommt,  ist  nur  dies:  den  Eindruck,  den  ihm  tla> 
Sehen  «!»  !•  Tone  als  Farben  macht,  könne  er  nichts  anderem  vergleichen 
als  dem  Kmdiiick  eines  Kaleidoskops,  wo  innerhalb  (3ine8  von  einem 
farbigen  Lichte  j,'leichmäßig  erhellten  Raumes  oder  Gresichtsfeldes  die 
prachtvollsten,  vt  rsrhiedenarti.y^.sten  Farhenflecke,  Linien,  Streifen  u.  s.  w. 
zu  elen  verschiedensten  Figuren  zusammentlietten  und  durcheinander- 
wallen. 

Schließlich  ist  noch  zu  beuicrkeu,  daß  Patient  zwar  beim  \  ursiell«  n 
oder  Hören  von  Tönen  Farben-Empfindungen,  beziehungsweise  -^'oi- 
stellungeu  hat,  nicht  aber  umgekehrt;  der  Anblick  von  Farben.  Gemäl- 
den. Ornamenten  ii.  6.  w.  vermag  zwar  eine  alii^emeinc  Ötimmung  uiid 
kiiiistl frische  Erregung  in  ihm  zu  erwecken,  :iber  seine  Wirkung  geht 
nicht  soweit,  daß  bestimmte  Farben  die  Vorstellungen  oder  Empfindungen 
der  im  Farbenhöreu  associerten  Töne  auszulösen  vermöchten. 

Vei*suchen  wir  es  nun,  den  vorliegenden  i^  .ill  vom  allgemeinen,  kriti- 
schen Standpunkte  aus  zu  betrachten.  Es  kaiiu  Ijili  nalurbLli  nicht 
meine  Aufgabe  sein  (und  ich  fühle  mich  auch  gar  nicht  dazu  berufen  . 
innerhalb  des  engen  Rahmens  dieses  Berichtes  eine  Erklärung  des  vor- 
liegenden Phänomens  zu  versuchen;  sind  doch  schon  von  berufener  Seite 
die  mannigfaltigsten,  diesbezüglichen  Vei-suche  unternommen  worden.  Ich 
mochte  mir  nur  erlauben,  auf  einige  Möglichkeiten  von  Erklärungen  hin- 
zudeuten, für  die  mir  hier  einige  Anhaltspunkte  vorzuliegen  scheinen. 

Was  zunächst  die  Associations-Theorie  anbelangt,  möchte  ich  suiâcàst 
zur  Untersttttzung  für  einen  Erklärungs- Versuch  in  diesem  Sinne  auf  die 
Tatsache  aufmerksam  machen,  daB  Patient  in  gleichem,  ja  vieUeicht  noch 
in  stärkerem  Grade  als  auf  musikalische  Töne  auch  auf  den  Ellang  der 
Sprache,  beziehungsweise  deren  Vokale  mit  Reproduktion  von  Farben- 
Empfindungen  oder  -Vorstellungen  reagiert,  derart,  daß  der  blofie  Klang 
der  Vokale  eines  Wortes  aus  den  betreffenden  Farben  bestehende,  leuch- 
tende Flecke  vor  seinem  Auge  erstehen  läßt.  Die  durch  die  einzelnen 
Vokale  hervorgerufenen  Farben- Vorstellungen  sind  folgende: 

n:    lenchteud  helk<  Weiß,  milchig,  mit  ganz  leichtem  XukaruatA-Aaliug. 

c:     lieile.<,  glünztMjdes  <îelh. 

t:     helles,  mildes,  sanftes  Lichtblatt. 

o:     dunkles  Botbraun  (etwa  wie  Schokolade). 

u:    tiefes  Grün,  fast  schwangrOn. 

1;  Ich  habe  hier,  trois  der  unwissenschafUicliett  und  laienhafUii  Ausdruckaweix.-. 
«eioe  Beacfareibung  wortüch  «riedetgegehen.  um  das  Charaktertstisehe  daran  nicht  z«: 
venvischeti. 


Digitized  by  Google 


Robert  Lach,  Über  einen  interessuten  Spetial&U  von  «Audition  colorée* .  603 

fil    gelb^rau,  etwa  wie  die  Farbe  Tom  Sonnenliclit  grell  beschienener 

Ft'lseu, 

ö:     rotgelb,  mit  starkem  i'urpurglunat. 
//:     saftiges  (îoldg^iiu. 

ai:   »ebr  blaßlila,  (Jemlüib  vuu  mUcUig  zartem  lukuruut  uiid  Hiuimt-I- 
blau. 

ei:    gelb,  mit  starkem  blauem  Ulanxe)  das  Ganse  leicht  gelbgrUnlich. 
oi:   viulett,  Je  nach  Betonung  des  o  oder  i  mehr  dem  Rot  oder  Blatt 

sich  uäherud. 

ui:   blfin^rnin.  je  nach  Betonung  des  a  oder  i  mehr  dem  Urüu  oder  Blau 

sich  uuli«-i-ii(l. 

an:  graugrüu,  Ju  nucb  Betonung  des  a  oder  u  mehr  dem  (muh  oder  Grün 

sich  nUiemd. 
'Vu:  schmutzig  steingraugelbliches  Grttn. 
m:  gelbgrflü,  sehr  saftig  und  frisch. 

01)  nun  diese  seit  friibester  Kinderzeit  beim  Patieiileii  umeräudert 
fort  und  fort  auftretenden,  durcli  Vokale  auft^elüsten  Farben-\'urbtellun£rt'n 
nicbt  .selbst  wieder  auf  ir^'eiulwann  in  frühester  Jugend  zum  erstenmal 
aufgetretene  und  dann  furtwährend  unverändert  wiedt  riioltc  As^sorutiiuueii 
mit  durch  Worte,  aus  denen  die  betreffenden  Vokale,  Umlaute  oder 
Dipbtliouge  bt'sonilers  stark  hervorklingeii,  bezeichneten  Begriffen  für 
Gegenstände  von  der  betreffenden  i'arbe,  deren  Vorstellung  jetzt  mit  dem 
Klange  des  betn.  lit  iiden  Vokals  associiert  wird,  zurückgehen  mögen,  das 
hier  zu  untersuehen,  würde  den  Rahmen  dieses  Berichtes  sprengen,  ich 
möchte  hier  nur  bemerken,  daß  es  bei  vieren  der  Vokale  {e  =  gelb, 
*  =  bimmelblau,  o  =  rotbraun  oder  schokoladcfarben,  w,  //  =  grün)  tat-» 
sächlich  ohneweiters  gelingt,  einen  solchen  Zusammenhang  aufznfindeu^ 
wähmid  es  allerdings  sdiwerer  fallen  dürfte,  fttr  a  und  die  übrigen  Um- 
Uute  und  Diphthonge  ungezwungen  einen  aolchen  zu  konstatieren 
(a  »  Papier?  Aber  die  betonte  Silbe  ist  »,  also  mtißte  eher  der  Vokal 
i  die  Farben- Vorstellung  WeiB  erzeugen!)  Die  Kolorienmg  der  Diphthonge 
und  Umlaute  konnte  man  dann  ja  als  eine  weiterhin  allmühlidi  erfolgende, 
ganz  unbewufit  vor  sich  gehende  Verarbeitung  des  durch  die  fünf  Grund* 
vokale  gegebenen  Farben-Materials  erklären.  Immerhin  läge  es  dann  nahe, 
anzunehmen,  daß  auch  die  Eolorierung  der  Töne  und  Tonarten  durch 
(unbewußte)  Association  der  mit  den  gleichnamigen  Sprachvokalen  asso- 
ciierten  Farben  erfolge,  also  beim  Tone  a  die  Farbe  des  Vokales»  a, 
beim  Tone  e  die  des  Vokales  «;  und  in  der  Tat  stimmt  ja  fttr  diese 
beiden  Fälle  die  Farbe  so  ziemh'ch.  Aber  wober  daim  die  Farben  fUr 
sämtliche  übrigen  Töne,  denen  keine  gleich  benannten  Vokale  korrespon- 
dieren? Und  wie  den  Widersprach  erklären,  daß  selbst  bei  dem  ersten 
der  beiden  soeben  angeführten  Fälle,  bei  a,  die  Farbe  des  Tones  a 
eine  andere  Nuance  ki  als  die  des  Vokals?  (nUmlich  Witlich  weiß.  In- 
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karnat,  nicht  hellweiß,  milchig,  wie  letztere?)  Also  eij»entlich  nur  füi"  1' ♦ 
Fällo  wätv  i\w  Erklimmg  durch  Associât  inn  mit  Vokalfarben  anwendbar, 
niimiith  auf  r  und  /.um  Teil,  wenn  auch  niclit  befnedi«rend,  auf  a.  Aber 
al»j»es»'li(  n  hiervon  erhebt  sich  getreu  diesen  Krklärnnizs-Versuch  aucli  in 
ps\ (■iiolojxiscliri-  [linsicht  ein  'W'idersjtruc  Ii:  w  jMJstulicrt  nämlidi,  (laß 
ein<;  Kmphndung.«}- Vorstellung  die  von  Karben!  aus;;el()st  werib'  diuch 
Ass(»(  iation  von  Begiiffen  'nâmlich  der  durch  Worte  mit  u;leicldauten(Uii 
Vukaieu  bezeichneten^:  es  ist  dies  also  derselbe  Febler,  an  dem  /.um  Bei- 
spiel die  Erklärunt;  der  Konsonanz  und  Dissonanz  aus  den  beti-effemleii 
Intervallen  immanenten,  einfnehen  oder  komplizierteren  mathemati^rlieii 
( Seh wingungs-) Verhältnissen  krankt.  Immerhin  aber  mag  es  luibenoni- 
nien  bleiben,  die  Frage  der  Möglichkeit  der  Erklärung  durch  Association 
zu  ventiUeren;  vielleicht  mag  ebenso  bei  <lcr  Kolorierung  des  Klaiij:- 
Charakters  der  Instrumente  eine  Association  mit  den  .Sprachvokalen,  lu- 
ziehungsweise  den  Farlien  der  betreu»  nden  Begrifte.  statttinden  (zuni 
Beispiel  Oboe.  Vokale  o  und  t,  also  Karben:  rotbraun  und  gelb,  wa< 
allerdings  lun-  hinsichtlich  des  Gelb  ganz  für  die  Oboe-Klangfarbe  paßt: 
ebenso  Fagott,  betonter  Vokal  o,  also  braunrot).  Die  verschiedeueo 
dunkleren  und  helleren  Nuancen  der  Tiefe  oder  Höhe  der  Instrumental- 
lagen,  zum  Beispiel  des  Bräunlichen  im  Klang  der  Oboe  in  ihrer  tiefen 
Lage,  kann  man  sich,  wenigstens  im  vorliegenden  Fall  unseres  IndÎTidu- 
ums,  das  durch  und  durch  Musiker  ist^  leidit  dadurch  erkliren,  dafi  die 
Annäherung  des  Klanges  der  tiefen  oder  hohen  Lage  des  Listrumentes 
an  andere,  gerade  der  betreffenden  Lage  klangrerwandte  Inatrument». 
4(2um  Beispiel  der  tiefen  Oboe-Lage  an  Englisch  Horo^  des  tiefen  Eag- 
lischhoms  an  den  Fagott,  der  hohen  Klarinett-Lage  an  die  Flöte,  der 
tiefen  FlëteunLage  an  das  Klarinett  u.  s.  w.)  audi  die  mit  diesen  asso- 
cüerten  Farben-Vorstellungen  auslösen  mag.  Ähnlicherweiae  wenigsten« 
nicht  ganz  unmöglich  mögen  Erklärungs- Versuche  in  diesem  Sinne  gegeo- 
über  E^larinett  (Vokale  /i,  e,  also  weift,  gelb,  blau)  u.  s.  w.  sein;  ganz 
unerUftrlich  aber,  wenn  nicht  Überhaupt  widerspruchsvoll  bliebe  hiemacb 
die  Kolorierung  des  Klanges  von  Flöte,  Horn,  Posaune,  Tronqiete  u.  s.  w. 
(Wie  weit  nicht  auch  die  ein^he  gewöhnliche  Association  mit  den  To^ 
Stellungen  der  Farben  und  des  Äußeren  der  Instrumente  die  mit  deren 
Klang  assoderten  Farben- Vorstellungen  beeinflussen  oder  gar  henromifcii 
mag.  bi-aucht  hier  niclit  weiter  ausgeführt  zu  werden). 

Ein  begli  iteiules  Phänomen,  in  dem  man  beim  ersten,  flüchtigen  £^ 
wägen  leicht  ein  willkommenes  Kontrol-Organ  für  die  soeben  gesdiilder* 
ten  Phänomene  erblicken  könnte,  versagt  leider  bei  näherer  Untersuchung 
vollständig:  ich  meine  das  gleichzeitig  mit  dem  Farbenhören  periodiscb 
ab-  oder  zunehmende  absolute  Tonbewußtsein.  Denn  offenbar  liegt  es 
nahe*  zu  kalkulieren:  die  sicherste  Probe  <lafUr,  ob  das  dem  Patienten 
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angeborene  Farbenhören  auf  in  die  frühest«  Jugend  zurückgehenden,  rein 
zufiUIigen  Associationen  beruht,  oder  ob  es  in  tieferen,  rein  innerlichen 
Beziehungen  zu  dem  Klang  der  Töne  selbst  steht,  wird  oSenbar  die 
sein,  ob  Patient,  auch  wenn  er  die  erklingenden  Töne  gar  nicht  ge- 
schrieben vor  sich  sieht,  also  ihre  absolute  Höhe  gar  nicht  kennt,  dennoch  • 
diesellien  Farben -Vorstellungen  hat,  wie  sie  sich  einstellen,  wenn  er  die 
betreffenden  Töne  schwarz  auf  weiß  geschrieben  vor  sich  sieht,  also  ihre  ab- 
solute Höhe  kennt.  Trifft  dies  ein.  dann  lie;?t  doch  hierin  der  Beweis,  tlaÜ 
die  Farben-Vorstelhini:  mit  dem  absoluten  Klange  des  Tones  rein  inner- 
lich, und  nicht  l)h)Ii  niii  (h  s^^en  Abbild,  seiner  Voi-stellun?  in  der  Seele 
des  Patienten,  leiu  äußerlich  durch  zufälh'ge  Association  zusammenhängt. 
Und  in  der  Tat  habe  ich  hei  <len  mannigfaltigsten,  jahiehmcren  Experi- 
menten mit  dem  Patienten  stets  ersteren  Fall  Ijuwährt  gefunden;  audi 
wenn  er  in  derartiger  Entfeniung  und  T^nije.  —  zum  Beispiel  in  emem 
anderen  Zimmer,  mit  dem  Instrument  zu^^ekehrtrii  Kücken  u.  s.  w.,  — 
vom  Instrument  abseits  stand,  daß  er  duichaus  nicht  auf  diesem  die  ab- 
solute Hölie  fh's  ange'schhifi^eneu  Tones  hätte  ablesen  und  erst  danacl» 
durch  Association  die  betieffenden  Farl)en-Vorstellungen  reproduzieren 
können,  —  immer  stimmte  die  von  ihm  als  bei  dem  betreffenden,  er- 
klingenden Tone  empfunden  angegebene  Farbe  genau  mit  der  laut  ohiger 
Darstellung  tabellarisch  jedem  Ton  zukommenden  Farben-Xuauce.  Ja 
selbst  dann,  wenn  man,  um  Patienten  irrezuführen  und  gerade  da- 
durch zu  prüfen,  das  Klavier  oder  betreffende  Instrument  um  oder 
ganze  Töne  hinauf-  oder  hinunterstimmte  und  ihn  selbst  dann  auf  dem 
Instrument  Töne  anschlagen  und  die  von  ihm  empfundene  Farbe  angeben 
hieß}  so  daß  also  das  scheinbare  C  der  Klaviatur  in  Wirklichkeit 
ein  ftbsohites  Cfe,  D,  H  oder  B  war,  so  war  er  zwar  dartther  sehr 
frappiert,  daß  sein  Ohr  plötzlich  wie  er  meinte,  die  T9ne  yerwechsle  und 
er  hei  einem  C  die  Farbe  des  Cis  oder  D  oder  H  oder  B  sehe,  aber 
er  hatte,  —  ganz  korrekt  im  Sinne  der  obigen  aal  Grund  zahlreicher 
Kxpernnente  mit  ihm  aufgestellten  Tabellen  — ^  die  dem  absoluten  Ton 
entqirechonden  Farben-Empfindungen.  Aber  gei-ade  hier  kommt  dem 
Prüfenden  eben  des  Patienten  absolutes  Gehör  hindernd  dazwischen; 
denn  gerade  das,  was  beweisend  sein  soll,  daß  nämlich  Ton-  und  Farben* 
Empfindung  beide  ganz  gleichzeitig  und  von  einander  unabhängig  primär 
auftreten  sollen,  wird  durch  das  absolute  Gehör  des  Patienten  sofort 
wieder  illusorisch:  vermöge  seines  absoluten  Gehörs  hört  er  eben  die  auf 
dem  absichtlich  falsch  gestimmten  Instrumente  höher  oder  niedriger  er- 
scheinenden Töne  in  ihrer  wirklichen,  absoluten  Lage  (er  hört  das  schein- 
bare C  als  vrirkliches,  absolutes  JD),  stellt  sie  sich  als  solche  vor,  und 
wenn  nun  die  Farben-Yorstellnng  wirklich  durch  Association,  also  sekun- 
där,  erfolgt,  was  ja  eben  der  Gegenstand  der  Untersuchung  ist,  so  knüpft 
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sie  sich  dann  an  den  vorgestellten  absoluten  Ton  an.  Das  ExperinifTit 
bewoi=:t  ills.)  nicht  das,  es  soU;  es  wird  durch  das  absolute  Gehör 
des  Patienten  paralysiert. 

An  zwei  weiten-  Krkliirun^'s-Theorieii.  -  in  denen  übrigen«,  wie  in 
allen  derartigen  Fragen,  das  letzte  entscheidende  Wort  einerseit«?  der 
Psy<  )i(  log,  andererseits  tier  Physiolog  iiat.  nnd  die  ohne  deren  entscbei- 
deuiieb  Votum  einfach  wertlüse  Spieh'reien  bleiben,  —  mfichte  ieb  nnr 
noch  niit  wenigen  Worten  eriimeru:  die  eine  betrifft  die  eventuelle  Mf>u'- 
lichkeit  eines  Falles  von  fcsmnesvikariat,  nnd  die  andere  die  rein  j>b\siu- 
logische  Frage,  ob  das  in  Rede  stellende  Phänomen  nicht  etwa  möirlieher- 
weise  dur<  li  ein  THyprspringen,  gleichsiini  eine  Transposition  akustischer 
Reize  von  den  ^Nervenbahnen  des  Gehürainnes  auf  eventuelle  angieiizeude, 
benachbarte  Nervenbahnen  des  Gesichtssinnes  erklärt  werden  könnte. 
Eine  Appellation  an  erstere  Théorie  erschiene  mir  im  vorliegenden  Kalle 
begreiflich  oder  wenigstens  entschuldbar  angesichts  des  Umstandes,  daU 
Patient  für  Malerei  und  Farben  sonst  auch  nicht  die  leiseste  Knij)f;ing- 
lichkeit  oder  Bedürfnis  darnach  zeigt  Der  einzige  Kall,  wo  überhaupt 
Farben  für  ihn  existieren,  ist  eben  der  der  Venuittelung  ilmeh  Töne, 
sodaß  man  also  in  dem  vorliegenden  Beispiel  der  auditim  colorée  einen 
Akt  des  Ersatzleistens,  des  Entscbädigungdarbietens  erblicken  koonte, 
den.  die  Natur  Tomimmty  um  w^gstens  ein  gewisses  Itfinimi^yw  von  Glefeh* 
gewicht  in  den  Anlagen  herzustellen.  —  hn.  anderen  Falle  hätten  wir 
eigentlich  nichts  anderes  als  einen  Sperialfall  des  Weber^sehen  Qeaetses 
der  spezifischen  Sinnes^EInergie  vor  uns:  ein  akustischer  Beiz,  das  heiBt 
ein  BeiZ|  der  unter  normalen  Umständen  und  bei  normalen  Menschen 
nur  die  akustischen  Nervenbahnen  in  Erregungszustand  versetst»  löet  im 
vorliegenden  Fall  beim  Patienten  aus  irgendwelchen  Grllnden,  die  zu 
erforschen  eben  Sache  des  Physiologen  wäre,  eine  Eeaktion  auch  der 
optischen  Nervenbahnen  aus.  Ob  und  inwieweit  dies  mäglidi  ist,  ob 
vielleicht  infolge  einer  sei  es  ganz  noimal  bei  allen  Menschen,  sei  es  nur 
beim  Patienten  und  anderen  farbenhörenden  Individuen,  also  patholo> 
gisch,  vorkommenden,  engen  Nachbarschaft  oder  vieUdcht  ^  direkten 
Verbindung  beider  heterogener  Nervenbahnen  eine  solche  Beis-Ubertragung 
stattfindet,  so  daß  also  in  diesem  Falle  einfach  eine  Fortpflanzung  des  ur- 
sprünglich blofi  auf  den  akustischen  Nervenbahnen  ausgelosten  Erregungs- 
zustandes auf  die  optischen,  also  ein  Überspringen  der  Beaktion  von 
den  einen  auf  die  anderen  vorläge,  ~*  etwa  wie  ein  elektrisdier  Funke, 
infolge  großer  Nachbarschaft  oder  gar  direkter  Verbindung  von  einem 
Ticitungsdridit  zu  einem  andern  iiln  rspnngt  und  so  sekundär  sich  neue, 
für  ihn  ursj)rünglieli  gar  nicht  bestimmte  Bahnen  schafft,  —  das  alles 
sind  Fragen,  in  denen  das  letzte,  erlösende  Wort  zu  sprechen  einzig  und 
allein  der  Physiologe,  und  auch  nur  dieser,  ]>erufen  ist^  Jedenfalls  müßte 
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man,  wie  mîr  scheint,  erst  die  Unmöglichkeit  aller  dieser  ErkUirungs- 
v»  rsiu  he  unwiderleglich  dargetan  haben,  ehe  man  berechtigt  wäre,  auf 
den  Beistand  des  Naturforschers  zu  Terzichten  nnd  sich  der  mystischen 
Theorie  einer  als  im  letzten  Grunde  unausweichlichen,  metaphysischen 
Identität  von  Farben-  und  Tonschi^ingungen,  deren  8\inptome  eben  das 
kolorierte  Hören  sein  soll,  in  die  Arme  zu  werfen,  einer  Theorie,  die 
allerdings  infolge  ihrer  romantischen  Mystik  auf  naiv  spekulative  Ge- 
müter einen  gewissen  Reiz  ausüben  mag,  die  aber  nie  mehr  Wert  als 
den  einer  bloßen,  metaphysischen  Spi^^lorei  und  müßigen  Konstruktion 
haben  kann,  ^olani^e  es  —  Gott  T^oh  und  Danki  —  noch  Physiologen 
und  Naturwissenschaft  gibt  und  geben  wird.  , 
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Yûikfiliôder  in  Lussingrande 
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Robert  Lach. 

(Lusaiügraude.. 


Für  dt  n  ^Nfusik-Historiker,  der  auf  IjUSSih  die  einheimischen  Volks- 
lieder keimen  lernen  und  sammeln  will,  kommen  Gefahren  und  Schwierig- 
keiten in  Betracht,  die  ihm  die  äußei*ste  Voreicht  und  Zurückhaltung 
zur  Pflicht  inf\rhf»n,  wenn  er  nicht  wertlosen  Kram  als  Ausbeute  nach 
ILiusc  hrinireii  will.  Was  or  nämlich  von  vomheroin  in  Betracht  ziehen 
niuli,  sind  die  aus  der  jîeo^'raphisclien  Lage  der  Insel  resultifrf^nden. 
eigentümliclu'ii.  ethnographischen  Verhältnisse.  Mitten  im  Quarnero. 
zwischen  Itiilien  iiml  Tstrien  einerseits,  Dalmatien  und  Krftatien  anderer- 
seits ^^elcpfen  und  drm  Verkehr  mit  allen  diesen  Ländern  in  gleicher 
Weist'  geöffnet,  liiett  t  c>  liinsiclitlich  seiner  Bevölkeninjr  pin  seltsam  fr»  - 
niischtes  Bild:  withreud  Lussinpitcolo  /um  größten  Teil  italienisch  ist  und 
Ln->sini^rand«,  Neresina,  Ossem  n.  s.  w.  uralte,  venezianische  Stadtr-Anlageii 
sind,  welclie  von  dieser  alten ,  veneicianisciieu  Kultur  nocli  mannigfach»' 
Überreste  bewahren,  sind  andererseits  die  Campagna  und  das  Herz  dt-r 
Insel  durchwegs  von  Kroaten  bewohnt.  Im  allgemeinen  kann  man  für 
die  Bevölkerung  T^ussins  die  Formel  aufstellen  :  Die  besseren  Stände  und 
die  pe^catori  sind  (hirch\v(>!.;s  nur  itiilienischer,  die  campaynuoll  nur  krua- 
tischer  Nation.  Dies  sj)iegelt  s.ich  denn  auch  getreulich  in  der  Volks- 
Musik  der  Insel  wieder:  die  j)f:,scatori  singen  italienische,  mm^xi(j)iuoii 
kroatische  Volkslieder.  Die  innige  (îeistes-  und  Bluts-Verwandtschaft 
mit  Italien  wird  übrigens  umso  stärker  immer  wieder  von  neuem  aufge- 
frischt, als  zufolge  eines  Vertrages  zwischen  (Österreich  und  Italien  nach 
dem  Abschluß  des  letzten  italienisch-österreichischen  Krieges  (1866;  bei 
der  Abtretung  Venedigs  den  Siaehem  von  Chioggia  bei  Venedig  für  das 
noch  aus  den  Zeiten  der  Tenenanischen  Bepublik  herrOhrende  Recht 
der  freien  Fiseherei  in  dem  Binnenmeere  bei  Lussin  Gewähr  geleistet 
wurde,  so  daß  demgemäß  der  ganze  Porto  Lussingrandes  Ton  chioggio- 
tischen  Fischerbarken  gefüllt  ist,  die  an  der  Küste  Lussins  Fischfang 
betreiben  und  aus  ihrer  Heimat,  Chioggia,  Venedig  und  Oberhaupt  Italien 
sowohl  die  älteren,  als  auch  die  neuesten  chioggiotischm,  venezianischen, 
neapolitanischen  etc.  Volkslieder  und  Gassenhauer  nach  Lussin  m- 
pfianzen,  wo  sie  von  der  italienischen  Bevölkerung  mit  Begeisterung  ge- 
sungen und  weiter  überliefert  werden.  Wer  also  den  einheimischen 
Volksgesang  Lussins  kennen  lernen  will,  muß  die  ganze  Gruppe  bloß 
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importierter,  itaUemscher  Volkslieder  ausscheiden  und  sich  an  die  von 
der  kroatischen  Berdlkerong  gesungenen,  alten  kroatischen  Volkslieder 
halten,  in  denen  allein  die  Früchte  aatochthonen  lussignesischen  Volks- 
jçesanges  zu  erblicken  sind. 

Bein  nur,  um  das  weiter  unten  ausKufiihiende  Bild  nach  allen  Seiten 
abzurunden  und  ku  vervollständigen,  gebe  ich  (in  Beilage  Â)  auch  einige 
Pïoben  istrianischer  und  italienischer,  also  aus  Pola,  Fiume,  Triest,  Venedig, 
Ohioggia  etc.  importierter,  auf  Lussin  gesungener  Volkslieder.  Nr.  1  ist 
ein  aus  Pola  herrührender  GassenliaiKr,  der  von  den  Rekruten  LuRsins 
gesungen  wird,  wenn  sie  von  der  Stellung  in  Pola  zurückkehren.  Nr.  2  bis 
11,  femer  Nr.  14  und  18  bis  20  sind  verschiedene,  teils  triestinische,  teils 
venezianische,  neapolitanisdio  u.  dergl.  italienische  Volksweisen.  Nr.  12 
und  13  sind  sehr  beliebte  Lieder  der  Ghioggioten,  jeder  pescatore  singt 
sie  hnit  in  seiner  Barke  im  Porto  von  Lusdngrande.  Nr.  15  und  17 
sind  bekannte,  venezianische  Gondellieder,  von  denen  namentlich  Nr.  17 
uralt  sein  soll.  Nr.  16  endlich  ist  ein  ebenfalls  alter,  neapolitanischer, 
graziöser  Volksscherz,  üaß  aurh  die  unentbehrlichen  Gassenhauer  >  Che 
cnligo*,  das  •Funiml)  fuin'cula^  und  die  »iSanta  Lucia»  nicht  fehlen, 
ebenso  wie  der  untromein  beliebte,  italienische  Sozialisten-Hymnus,  ist 
selbstverst.iiuUieli.  Für  den  Musik-Historiker,  der  die  einheimische, 
autochthoiie  Volksmusik  Lus.sins  kennen  lernen  will,  sind  aber,  wie 
gesagt,  diese  ita!ieni*<chen  Volkslieder  völlig  wertlos,  und  wir  wenden  uns 
daher  besser  der  zweiten  (T!iu|)[)e  von  Vt)lkslit'deni  zu,  den  kroatischen. 

WüM  diese  uralten,  bis  in  die  ältesten  Zeilen  «les  Slaventunis,  in  die 
slavische  Heldenzeit  (deren  Andenken  viele  dieser  (les.inue  forterhalten, 
insofern  ihr  Text  die  Kämpfe  und  Heldentaten  der  alten  .slavisdien 
Hehlen  im  Kampfe  gegen  Venetianer,  Mongolen,  Türken  etc.  besingt) 
zùrtickreiebenden  (lesUnge  i  hin  akt frisiert,  das  ist  die  als  ein  S\  nipt<»ni 
h(.)h(  a  Altt  r>  bedeutsame  Monotonie  und  Tnnanmit.  :3{>wic  die  ganz 
engen  Intei\ allschritte  dieser  Gesänge.  Stundenlang  näselt  der  cavi' 
pagnuolo  in  (br  Osteria  hunderte  von  Fialen  stets  immer  wiederholt  die- 
selbe monotone  Lied-Strophe,  ^iun/e  Xäcbte  hindurch  (wie  ich  selbst  zu 
beobachten  (ielegenheit  hatte),  und  die  andern  näseln  dieselbe  Melodie 
unisono  mit,  liöchstens  daß  ein  zweiter  sie  in  der  Ober-Terz  begleitet, 
oder  ein  dritter  gar  die  linter-Terz  (also  die  Unter-Quinte  der  obersten 
Stimme)  übernimmt Ich  gebe  in  Beilage  B,  Nr.  1  bis  8  ver- 
schiedene solcher  Gesänge,  die  stets  aus  ganz  kurzen,  oft  nur  einen 
oder  zwei  Takte  umfassenden  Melodien  besteben  und  (namentlicb  2 
und  3)  durch  die  typischen  Symptome  höchsten,  uraltesten  Ârchaîs- 


1)  Vergleiche  Beilage  B,  Xr.  la,  b,  c,  wo  «ine  der  beliebtesten  dieser  Melodien 
noticirt  ist. 
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mus  gekennzeichnet  sind.  Besonders  interessant  ist  die  Melodie  des 
unter  Nr.  3  a  und  b  notierten,  uralten  PfingstlieUes:  am  Abend  dar 
Pfingstfeiertage  und  am  Tage  der  heiligen  Anna  werden  in  der  Canh' 
•patfna  oder  auf  Plätzen  vor  den  Häuseni  Feuer  angezündet,  und 
die  Burschen  springen  über  diese  hinweg,  indem  sie  dabei  die  liier 
notierte  Melodie  ivon  der  irh  zwei  Versionen  hörte,  die  ich  daher  beide 
mitteile  näseln.  Bezüglich  des  Wortlautes  des  Textes  bitte  ich  um  Knt- 
schuldigung,  falls  selber  schlecht  und  unrielitip  geschrieben  sein  sollte: 
da  ich  selbst  nicht  Kroatisch  verstelle,  uml  keiner  der  Natur-Sänger  aus 
dem  Volke,  die  mir  die  Melodien  vorsangen,  schreiben  konnte,  muiite 
ich  sie  rein  nach  dem  Klange  niederschreiben. 

Wer  sich  um  die  Erhaltung  dieser  uralten  Gesänge  liochverdient  ge- 
macht hat,  ist  die  Kirclit;.  Wie  bei  uns  Deutschen  im  Mittel.ilter  welt- 
liche Volkslieder  durch  geistliehe  Parodierung  in  tien  He^iu,  der  Kirclie 
übergingen,  so  ging  und  geht  auch  noch  heute  hier  im  Süden  die  Kirche 
gegenüber  den  slavischen  Gesängen  vor:  sie  legt  der  Melodie  geistliche 
Texte  (entweder  in  slavischer  oder  in  lateinischer  Sprache;  unter,  nimmt 
esciituell  das  Tempo  noch  langsamer  und  uauriger,  aL  es  ohnehin  schon 
ist.  und  lias  blavische  Volkslied  ist  zum  Kirchenlied  geworden.  Da 
hier  überdies  der  kroatischen  Sprache  infolge  der  Indulgenz  des  selbst 
durchaus  kroatischen  Episkopates  ^auf  VegliaJ  ein  bedeutend  weiterer 
Spielraum  in  der  Liturgie  und  der  gottesdienstUchen  Musik  gegönnt  ist, 
als  bei  uns  àsx  deutsdien,  so  mögen  auch  schon  ytaa  An&ng  an  etme 
ganze  Anzahl  von  Gesängen  direkt  in  kroatischer  Sprache  für  die  Kirche 
erfunden  worden  sein,  so  daß  eine  geistliche  Parodierung  bei  ihnen  nicht 
einmal  stattgefunden  au  haben  braucht.  Der  ganze  Schatz  der  auf 
Lussin  in  der  Kirche  noch  beute  gesungenen,  kroatischen  Kirchenlieder 
gliedert  sich  also  in  drei  Gruppen: 

1.  Ursprüngliche,  schon  von  Anfang  an  für  die  Kirche  bestinunfe  und 
erfundene,  geistliche,  kroatische  Volkslieder. 

2.  Ursprünglich  weltliche,  und  erst  durch  geistliche  Parodie  für  die 
Kirche  gewonnene,  kroatische  Yolksheder. 

3.  Weltliche  Weisen,  die  von  der  Kirche  einlach  herfibergenommen 
wurden  und  jetzt  noch  bei  gewissen,  Terschiedenartigen  Anlit«Aw^ 
Festen,  Prozessionen,  in  Messen  etc.  gespielt  werden. 

Zwischen  der  ersten  und  zweiten  Gruppe  wird  sich  eine  Sonderang 
der  ursprünghdi  getrennten  Gruppen  wohl  kaum  mehr  herstellen  oder 
wenigstens  nicht  mit  Sicherheit  durchführen  lassen.  Zu  der  zweiten 
gehört  namenthch  eine  geringe  Anzahl  uralter,  kroatischer  Melodien, 
denen  vom  Klerus  kroatische  Übersetzungen  lateinischer  liturgischer 
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Gesänge,  wie  zum  Beispiel  des  Dies  iraey  unterlegt  wurden^).  Als 
einen  Anhang  wird  man  dieser  Gruppe  irM  auch  jene  Gesänge  bei- 
schließen  dürfen,  deren  Melodie  ursprünglich  dem  gr^zianischen  Gesang 
angehört*  ,  die  aber  im  Laufe  der  Jahrhunderte  unter  dem  Einfluß  des 
I  r  tatischen  Volksliedes  und  infolge  stellenweiser  Einschaltung  beliebter 
Phrasen  desselben  ih  rartig  umgestaltet  wurden,  daß  in  ihrer  jetzigen 
Form  nicht  mehr  als  Produkte  des  gregorianischen  Gesanges  gelt^ 
können,  sondern  vielmehr  als  solche  des  kroatischen  Volksliedes  be- 
trachtest werden  mUssen.  Die  unter  Kr.  8  und  9  in  Beilage  G  ver- 
öffentlichten  Gesänge  mögen  ein  Bild  hiervon  geben;  eine  Vergleichung 
mit  den  betretïenden  Weisen  des  autlicntischen,  gregorianischen  GesangeSi 
wie  sie  in  jeder  offiziösen  Ausgabe  der  gregorianischen  Gesänge,  zum 
Beispiel  den  Regensburger  Ausgaben,  enthalten  sind,  zeigt  den  tief- 
greifenden Unterschied  dieser  Umarbeitung  durch  den  ßinäuß  des  kroa- 
tischen Volksliedes. 

Durch  die  TiiebenswUrdigkeit  dos  maestro  di  coro  vein  Lussingrande 
\vurd<'  PS  mir  ermöglicht,  mir  eine  Abschrift  sämtlichor  in  Lnssingninde 
beim  Gi'ttexiit  nst.  Prozessionen  etc.  gesungenen  alten,  slaviöchen  Lieder 
nach  einer  im  Besitze  des  Pfarramtes  befitidlichen  Niederschrift  zu 
machen.  Alle  diese  Gesänge,  die  in  Beilage  f  2Sr.  1  bis  12  zusammen- 
gestellt sind,  tragen  alle  typisclien  Merkmale  InicUsten  Alters  an  sich: 
grüße  Monotonie,  fortwkhrenil  \im  einen  Ton  sich  herumwiiideade  ^peri- 
heletische)  Phrasen,  sehr  geringen  Tonumiang  (drei,  vier  Töne),  ganz 
kleine,  enge  Intervallenschritte  (höchstens  Terz,  ausnahmsweise  Quart, 
meist  nur  schrittweise  um  einen,  um  1^  »  oder  2  Töne)  etc.  Nach  allen 
diesen  Kennzeichen  zu  schheßeu,  halte  ich  es  nicht  für  übertrieben,  wenn 
ich  glaube,  daß  man  diese  Gesänge  (mit  Ausnahme  des  Chorals  Nr.  10) 
wenigstens  in  ihrer  Urform  l)is  ins  frühe  Mittelalter,  etwa  das  achte  oder 
neunte  Jalirhmulert,  zurückdatieren  dari. 

Im  Einzelnen  wäre  von  ihnen  noch  zu  bemerken: 

Nr.  1  ist  ein  am  Allerhoiligen-Tage  gesungenes  Kirchenlied,  Nr.  2a 
ein  solches  für  das  Fest  des  heiligen  Antonius  von  Padua;  2b  wird 
an  jedem  ersten  Freitag  jedes  Monates  gesungen,  außerdem  am  Herz- 
Jesu -Feste.  Nr.  3  wird  wShrend  des  ganzen  Monates  Oktober  mit 
sieben  verschiedenen  Strophen  vorgetragen.  Nr.  4  ist  ein  ungemein  be- 
liebtes, auch  häufig  außerhalb  der  Kirche  gesungenes,  uraltes,  kroatisches 
Volkslied,  das  in  der  Kirche  am  Feste  Mariä  Himmelfahrt  gesungen 
wird;  Nr.  5  ein  solches  vom  Festtage  des  heiligen  Josef.  Wahiscbeînlicfa 
liegt  auch  diesem  Volkslied  ursprünglich  eine  Melodie  des  gregorianischen 
CaniuB  ßrmus  zugrunde,  die  im  Laufe  der  Jahrhunderte  durch  den  Ein- 


1.  Vergfleiche  Beilage  C,  Nr.  7. 
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Hüft  des  kroatischen  Volksliedes  total  umgtôndert  wurde.  Nr.  6  wird 
an  allen  gewöhnlichen  Sonntagen  in  der  Messe  vorgetra^ien.   Nr.  7  ist 

ein  uraltes,  kroatisches  Volkslied,  das  seit  Jahrhunderten  zu  den  Worten 
des  ins  Kroatische  fibersetsten  Dies  mie  bei  den  Toten-Messen  für  Arme 
gesungen  wird,  während  bei  denen  für  die  reichen  Verstorbenen  die 
gregorianische  Melodie  des  Diett  irae  mit  lateinischem  Texte  zum  V'ortrag 
gelangt.    Nr.  8  und  0  sind,  wie  schon  früher  bemerkt,  ursprünglich 
jcrregorianische  cantus  firmi,  die  im  Laufe  der  Jahrhunderte  durch  den 
Einfluß .  des  kroatischen  Volksliedes  fast  bis  zur  Unkenntlichkeit  zu 
kroatischen  Volksweisen  umgestaltet  wurden;  8  wird  am  1.  Januar 
und  zu  Pfint^stt'ii ,  hei  der  Annifung  des  heiligen  Geiste,  g^ungen,  9 
bei  allen  Marienfesten.     Bezüglich   Nr.  10  wußten  mir  Pfarrer  und 
mnestrn  di  coro  nicht  anzugeben,  ob  diese  ^folodie  eine  alte  kroatische 
Weise  sei;  der  marstro  meinte  sogar,  hierin  einen  in  späteren  Jahr- 
huntlerten  aus  Deutschland  importierten  Choral  erbUcken  zu  müssen. 
In  der  Tat  macht  ja  auch  <li<'  streng  festgehaltene  f^horalform  stutzig; 
vergleicht  man  jedoch  diesen  (  lioral  mit  der  unter  Nr.  2  a)  und  bi  an- 
geführten, uralten  krontisdien  Volksweise  der  Litnnic  Antoniww  »Gos- 
podine  poniilui«  und  »O  presvetom   srcu  isiisovu«,  so  sieht  man,  daß 
seine  beiden  ersten  Strophen  fast  fanz  sich  mit  jenen  Melodien  decken. 
Ich  glaube  daher,  daß  man  auch  in  diesem  Choral  eine  alte,  kroatische 
Volksweise  erkeiuHMi  darf,  die  aber  im  Laufe  der  .laluliunderte  irgend- 
wann  und  aus  jetzt  nicht  mehr  ermittelbaren  Gründen  {vielleicht  aus 
einem  ganz  bestimmten  Anlaß,  zum  Beispiel  eines  besonderen  Festes, 
einer  Feierlichkeit  und  dergleichen)  kunstgemäß  [vielleicht  von  einem  zu- 
fällig hierher  vcrschlaiirenen  Organisten  deutscher  Abkunft)  umgearbeitet, 
modernisiert  und  in  Cliurullurin  geprägt  wurde.  —  Eine  weitere,  umlte 
kroatibche  Volks-Melodie  »Buzo  moi',  die  alle  Kennzeichen  des  hiichsleu 
Alters  in  geradezu  idealer  Form  aufweist  und  hier  am  Charfreitag  bei 
einer  Prozession  von  Priestern  und  Volk  im  Chor  gesungen  wird,  habe  ich 
bereits  an  anderer  Stelle    in  diesen  Publikationen  mitzuteilen  mir  eiiaubt 
Ein  interessantes  Beispiel  des  Ineinanderarbeitens  von  altem,  kro- 
atischem Volkse  und  liturgisch  gregorianischem  Gresang  geben  auch  die 
in  Beilage  0  unter  11  (a  bis  e)  veröffentlichten  Kirchen^GesängC;  die 
hei  der  Sonntags-Messe  während  der  Osterzeit,  im  Mal  und  anderen  Ge> 
legenheiten  zum  Credo,  Sanctus,  Agnus  Dei  und  dergleichen  gesungen 
werden.  Auf  den  ersten  Anblick  wäre  man  versucht,  diese  Gestoge  als 
durchwegs  reine  Produkte  des  gregorianischen  Gesangs  anzusehen: 
kehren  in  ihnen  ja  doch  die  stereotypen  Anfangs-Formeln  der  Lamentationen 


1-  Vei^leiche  »Alte  Weihnachts-  und  Ostergesünge  auf  Ltuwin*.  8cnimelbR«de  der 
IMG.  1903,  Heft  â,  Seite  dä5. 
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wieder  (mail  vergl.  zum  Beispiel  lib,  c,  d,  e).  T'nd  doch  liegen  diesen 
Gesängen  uralte,  kroatische  Hirten-  und  Bauem-Gesänge  zu  G  runde,  die 
ehemals  im  Volke  viel  gesungen  wurden,  dann  aber  im  Volksleben  ab- 
starben, in  den  Schatz  der  Kirchen-Lieder  übergingen  und  hier,  im  Sinne 
des  liturgisch-gregorianischen  Styles  etwas  überarlnitet,  nun  in  dieser  er- 
starrten Form,  gleichsam  in  Versteinerung,  erhalten  sind.  Die  bereits 
oben  besprochenen  Merkmale  archaistischer  Musik  zeigen  diese  Gesänge 
in  Iicrvorragendem  Maße:  ihre  ganze  Melopöie  ist  eni  fortwährende';  Sirli- 
heruüiwinden  um  einen  Mitteltcn.  von  dein  sich  der  (îun^;  der  Stimme 
in  ganz  ir'  i  in^^en.  engen  Intervall-Schritten  um  einen,  höchstens  zwei  oder 
drei  Töne  entttTut.  Die  gleichen  Merkmale  primitiv  archaistisehcn  Styles 
/t  iîTt  der  unt«n'  0  12  wiedergegebene  Gesang,  eine  uralte  kroati-^che 
liyjimc,  die  l)ei  verschiedenen  feierlichen  Anlässen  des  Kirchen-.) alires 
gesungen  winl.  leli  liörte  sie  hi<'r  in  zwei  versdiuMieneu  Versionen:  die 
erste,  unter  Via  notierte  Fassung  bei  einer  Prozession  am  Ta^n-  des 
heiligen  Markus,  die  unter  b  bei  einer  gleichen  am  Tage  Maria  Himmel- 
fahrt. 

Die  dritte  Gruppe  endlich  der  oben  gegebenen  Einteilung  umfaßt 
hauptsächlich  Hirten-,  Fastoral-  und  Tanz- Weisen,  die  noch  heute  allent- 
halben außerhalb  der  Kirche  von  den  rninjniynuoU  gesungen  und  gespielt 
und  in  der  Kirche  als  Nationalniotivr  m  Meßmusiken  venvendet  werden. 
Ich  habe  in  Beilage  D  eine  Anzahl  derselben  zusammengestellt;  es  sind 
durchwegs  sehr  alte  Weisen,  wenn  sie  auch,  allen  musikkritischen  Merk- 
malen zufolge,  bei  weitem  nicht  an  das  urehrwürdige  Alter  der  zur 
vorigen  Gruppe  gehörigen  Gesänge  hinanreichen.  Vom  Volke  werden 
sie,  wie  gesagt,  noch  heute  gesungen,  gepfiffen  und  gespielt  ;  in  Neresina, 
Ossero  und  Ohiunsclu  (auf  der  nördlichen  Hälfte  der  Lisel  Ltnain,  Ossero 
auf  der  Insel  Cherso)  sollen,  als  die  letzten,  überlebenden  Häter  einer 
hier  einst  allgemein  geübten  und  beliebten,  jetzt  aber  längst  ausgestorbenen 
Kunst-Praxis,  auch  noch  die  letzten  Dudelsack-Pfeifer  leben,  die  auf  ihrem 
Instrument,  der  xanqjogna  (kroatisch:  curiitza],  diese  alten  Hirten^Melodien 
blasen.  In  der  Kirche  werden  sie,  —  die  bereits  in  diesen  Publikationen  an 
der  oben  angegebenen  Stelle  TeröffentlichteniVtsforo/«  der  Weihnachts-Messe 
ausgenommen  — ,  bei  verschiedenen  Gelegenheiten  des  Jahres,  Ostern, 
Pfingsten  und  sonstigen  Festen,  in  die  Meß-Musik  aufgenommen  und  von 
der  Orgel  gespielt;  auch  existieren  bisweilen  hier  und  in  der  Umgebung 
(den  Inseln  Cherso,  Arbo,  Veglia  etc.)  von  Organisten  über  diese  uralten 
Volksweisen  als  Motive  geschriebene  Meß-Musiken.  Mir  li^,  aus  dem 
hiesigen  Kirchen-Archiv  durch  die  LiebwwUrdigkeit  des  maestro  M  coro 
zur  Verfügung  gestellt,  eine  solche  vor,  der  ich  die  (in  Beilage  D  ver- 
öffentlichten '  in  ihr  als  Motive  verwendeten,  noch  heute  hier  gesungenen, 
uralten  Pastoralmelodien  entnehme.   Sie  trägt  den  Titel  *Mism  pastorale, 
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dedimta  al  reverendùtaimo  Momignwe  Alberto  Furlamch^  VesoOvo  di  Zam, 
comjxjsUi  lia  Giuseppe  Bozzotti«,  und  ist  eine  im  übrigen  recht  unge- 
schickte, geschmaek-  und  geistlose  Compilation,  welche  die  frischen,  oft 
derb  fröhlichen,  alten  Schäfer-Melodien  mit  pompösen  Introduktionen, 
Koloraturen  und  Pa^îsagon-Geschnôrkel  veiv.ieron  zu  müssen  glaubt.  Wie 
weit  verbreitet  ühriirens  diese  alttni.  kroatischen  Hirten-Gesänw  waren 
und  sind,  wie  sie  weit  über  die  en;/<^n  GmiziMi  ilirer  kleinen  Insel  hinaus 
aufs  Festland,  ja  selbst  in  Länder  mit  ganz  anderssprachiirer  und  einer 
andern  Rasse  angehöriger  Btvölkpnnit:  verpflanzt  wurden,  liierfür  ist  der 
beste  Beweis  der.  dart  der  End-Keii;iin  eines  dieser  uralten,  kroatischen 
Hirtenlieder,  nämlich  des  an  der  bereits  oben  angegebenen  Stelle  hi'-^r 
ver«>tfentlichten)  AVeihnachtsliedes  »ü  sve  vrimc  godisca,  mir  se  svitu 
nazvisca«  von  den  Un^^im  zur  Melodie  eines  ihrer  beliebtesten  und 
ältebten  Volkslieder:  »szercfni  szantani«  verwendet  wurde;.  '  i 

Um  auch  von  der  Volkstanzmusik  auf  Lussin  einige  Proben  zu  gehen. 
fiiü:e  ich  in  Beilage  E  die  Niederschrift  einiger  Tanzmelodien  bei,  wie 
man  sie  zum  Teil  heute  noch  allsoiintäglich  abends  bei  dvin  am  powo  statt- 
findenden hallo  der  peseatori  uiul  faechinihÖT^Xi  kann,  und  zwar  sind  Nr.  6,  7 
und  9  italienischer,  1  bis  5  und  8  kroatischer  Provenienz.  Beide  (Truppen 
weisen  den  Typus  romanischer,  beziehungsweise  slavischer  Musik  ungemt  ui 
scharf  ausgeprägt  auf;  man  vergleiche  nur  zum  Beispiel  mit  den  erstereu 
italienische,  französische  oder  spanische,  mit  den  letzteren  böhmische  oder 
polnische  Volkst&nse,  nm  die  gemeinsamen,  sozusagen  »  Race  «-Eigentüm- 
lichkeiten auf  das  Schlagendste  sich  vor  Augen  zu  führen.  Die  Melo- 
dien zu  den  alten  Nationaltänzen  Monfiino  und  Yinca  sind  spezifisch 
lussignesische  Volksweisen;  dagegen  gehört  die  unter  E  9  yerzdchnete 
Melodie  der  alt-italienischen  Kunstmusik  an:  von  Galimherti  komponiert 
und  im  17.  und  18.  Jahrhundert  in  Turin  hei  Hof-Festlichkeiten  viel  ge- 
spielt. Die  in  Nr.  1  bis  5  veröffentlichten  Weisen  endlich  sind  alte, 
slavische  Bauemtänze,  die  bis  vor  circa  90  Jahren  hei  den  am  letzten 
Karneval-Sonntag  auf  der  püuxa  abgehaltenen  Volksbelustigungen  und 
Bauem-Tänzen  vom  Volke  beim  Tanze  in  der  alten,  kroatischen  Volks- 
Tracht  zum  Klange  von  Dudelsack  (dem  nationalen,  heimischen,  kroa- 
tischen  Bauemmusik-Instrumente,  der  vurlitza),  Schalmei  und  Pfeifen 
gesungen  wurden.  Jetzt  sind  diese  Feste  und  Bauemtänze  auf  derjiiiax^a 
längst  abgeschafft  und  die  Gesänge  leben  nur  mehr  draußen  in  der  eom- 
pagna  fort  —  im  Gledächtnis  der  alten  Bauern,  die  nach  dem  Klange 
dieser  Melodien  tanzten  und  sie  mitsangen,  wohl  auch  selbst  den  Dudel- 
sack oder  die  Schalmei  dazu  spielten;  übrigens  stirbt  diese  Greneration, 
gerade  so  wie  die  ihr  angehörigen  Vertreter  der  alten,  einheimischen 


1^  Vergleiche  Beilage  D,  Nr.  10. 
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Musikinstrumenten-Obung  (Dudelsack,  Schalmei ,  Pfeifen)  von  Tag  zu 
Tag  mehr  aus,  und  in  20  ,  30  Jahren  werden  wohl  alle  diese  alten 
Gesänge,  Tänze  und  Instrumente  gerade  so  vergessen  nnd  in  dem  Schutt 
der  Vergangenheit  begraben  sein,  wie  es  jetzt  schon  die  alte  einheimische 

Volks-Tracht  ist. 

Die  Melodie  des  unter  E  1  notierten  Tanzes  lebt  ühriprens  noch  in 
einem  kroatischen,  alten  Volksliede  fort,  das  ich  unter  B  ti  ebenfalls  auf- 
führe. Bezüglich  der  Textosworte,  die  mir  von  italienischer  Seite  —  dem 
wfiffitro  (Ii  coro  —  mitgeteilt  wurden,  verweise  ich  übrigens  auf  die  schon 
oben  bemerkte  Verwahrun.Lî,  daW  ich  infol^re  meiner  Unkenntnis  des 
Kroatischen  oino  flnrniitie  für  die  richtige,  orthographische  Wiedergabe 
der  Texteswoi  te  nicht  übernehmen  kann. 

Was  den  Vortrug  dieser  Volkslieder  anbelangt,  an  ist  sowohl  für  die 
kroatischen  als  auch  die  italieniselien  charakteristisch  ein  unglaublich 
nä-seinder,  «^chnariviKler  und  die  ianfj^eii  Töne  heran spl Ii rrender,  für  uns 
direkt  widerlich«  !-  ^'llrtrag.  Während  aber  die  kroatischen  bei  ilirer 
primitiven,  archai>ti>elien  Einfachheit  nicht  die  »«^rinjL^slu  Koloratur  und 
Verzierung  verwenden,  werden  die  italienischen  (naiuentlich  die  chioggio- 
tischen  und  venetianischen  von  den  jftsaiiori  und  fwxhini  mit  Kolora- 
turen, Trillern,  rrallthllei-n,  Mordenten.  Vorsehläjfen.  »Schk-iferu  und 
sonstijrem  Ornament-Geschnürkel  ih  iart  iil)erladen.  daU  die  eigentliche 
Melodie  darunter  fa.st  ganz  verschwindet.  8o  wird  zum  Beispiel  ilie  unter 
A,  Nr.  12  angeführte  chioggiotische  Melodie  nicht  in  der  notierten  Weise 
gesungen,  sondern  etwa  so: 


und  je  mehr  verschnörkelt,  geheult,  geschluchzt,  gegurgelt  und  ge- 
meckert der  Vortrag  klingt,  für  umso  schöner  wird  er  von  ihnen  ge- 
halten. Namentlich  das  Ziehen  und  Schleifen  von  einem  Ton  zum  andern, 
also  statt 
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gleich 


oder 


ist  imaitsweichlîch,  und  es  gibt  nicht  zwei  entferntere  Töne,  die  nicLt 
auf  diese  Weise  verbimden  werden.  Besonders  beliebt  sind  Yerzientogs- 
Figuren  wie 


Daß  in  einer  solchen  Vortragsweise  iiebon  àcm  Portamento  auch  das 
TremoHeren  das  unentbehrlichste  Ingrediens  bildet,  braucht  wohl  nicht 
weiter  bemerkt  zu  werden;  nicht  die  bescheidenste  Dorfschöne,  nicht  das 
kleinste  Schulkind  wird  den  neuesten,  aus  Triest,  Pola,  Fiume  oder 
Venedig  importierten  (lassenhauer  trällern,  ohne  nicht  jeden  halbwegs 
länger  auszuhaltenden  Ton  durch  Tremolieren  in  eine  ATigfLl^l  kleiner 
8takkato-Töne  zu  zerlegen,  also  statt  ^  zu  meckern  : 


'     — j--;  -r-  i  -H-'  y- 


i 


Ifebenbei  b^eikt,  wird  einem  hier  erst  der  Ursprung  jener,  in  der  alten 
italienischen  Opemmusik  eines  Belhni,  Donizetti,  Verdi  etc.  so  beliebten 
und  dann  auch  nach  Deutschland  importierten,  zum  Beispiel  bei  flotov 
so  gewöhnlichen  Orchester^Figur  des  Tremolando  beim  Vortrag  länger  ans- 
gehaltener  Töne  Terständlich,  die  bekanntlich  in  der  noch  heute  bei  den 
Leierkasten  und  Drehorgeln  üblichen  Bianier  Melodien  wie 


Andante. 


etc. 


wiedergibt  als 


tt.  s. 


Ich  habe  hier  während  der  sechs  Monate,  wo  ich  die  Eingebornen  siogco 
hörte  (und  sie  singen  fortwährend,  Tag  und  Nacht!)  auch  nicht  ein 
einziges  Mal  solche  À'atur-Sânger  oder  -Sängerinnen,  die  übrigens  häuäg 
recht  gute  Stimmen,  meist  sehr  gutes  Gehör  und  immer  einen  leiden» 
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schafttichen,  mimischen  Vortrag  haben,  gehört,  die  nicht  das  bescheidenste 
Viertel  tremolierend  ausgelmlten  hätten. 

Für  den  Musik-Forscher  aber  ist  diese  Vortragsweise  von  hohem 
Interesse;  drnn  nicht  bloß,  daß  sie  (wie  ich  an  anderer  Stelle  ausgeführt 
habe"  das  Merkmal  primitiver  Kunststufe  und  demnach,  bei  Kultur- 
Völkern  vorkommend,  ein  Zeichen  hohen  Alters  und  primitiven  Archais- 
mus der  betreffenden  Volksmusik  ist:  kommt  noch  ein  anderes,  historisches 
Moment  dazu.  Bekanntlich  ist  gerade  diese  näselnde,  gurgelnde,  schluch*- 
zende,  meckerude  und  mit  Ornamenten,  Portamentos,  Schleifern  und 
Tremolaudoi^  die  eigentliche  Melodie  ganz  verdeckende  Vortragsweise 
ungemein  charakteristisch  für  die  Musik  des  Orientes  der  Araber,  Perser, 
Türken,  Sarazenen,  Syrer,  Byzantiner  nnd  "Néiiirriorîipn,  zum  Beispiel  des 
griechischen  Kirclioiigesanges).  l'berblickt  man  nun  die  geograplii^rbe 
J.ajïo  Lussins,  zwischen  Venedig'  uml  Italien  einerseits,  Kroatien,  Dal- 
matien, Bosnien  etc.,  also  der  groHen  Heerstraße  in  den  Orient  und 
Balkan  aiulererseit'^.  erinnert  man  sich  iernei',  daß  T-iUs^in  im  Mittelalt»T 
lange  Zeit  ein  Besitztum  Venedigs  war,  das  in  Lus^inirrando,  Neresina. 
Ossero  etc.  und  den  umlie^enileu  Inseln  ;.\rl)e.  ('her>o  ete.^  zalilreirlte 
Häfen.  Festungen  und  Kastelle  anlegte,  um  liiei"  Stüt/.j)unkte  für  seinen 
Handelsverkehr  mit  Byzanz  und  für  tien  Kampf  gegen  die  .Seeriiuber  (später 
die  T'skokeu),  Sarazenen,  Mongolen,  Türken,  Ungarn  etc.  zu  haben,  bedenkt 
man  Aveiter,  daß  der  ganze  Handels-  und  freundliche  wie  feindliche  Ver- 
kehr \'enedigs  und  des  Festlandes  mit  Byzan*  und  dem  Orient  über  die 
große  Seestraße  des  Quarnero  erfolgte,  daß  Sendb()t(  n  byzantinischer 
und  orientalischer  Kultur  einer-,  abendländischer  Kultur  andererseits  oft 
genug  diesen  Weg  zogen,  Lussin  und  die  übrigen  Inseln  seiner  Fni- 
gebung  also  mitten  an  dieser  großen  Straße  lagen,  erwä^'t  man  weiter, 
daß  die  Byzantiner  und  später  die  Türken  oft  und  lange  genug  ihren 
Arm  selbst  bis  in  die  Gegend  unserer  Insel  und  noch  höher  ausstreckten, 
und  dabei  in  bald  feindliche,  bald  freundliche  Berührung  mit  dem  Abend- 
land und  speziell  dessen  Bollweric  Venedig  kamen,  sowie  daß  die  Sce- 
niuber  (und  später  die  Uskoken),  die  Jahi'bunderte  lang  in  diesem  ganzen 
Gebiet  ihre  Nester  und  Schlupfwinkel  hatten,  von  ihren  BaubzQgen  nach 
Byzanz  und  dem  Orient  oft  genug  Proben  byzantinischer  und  orientalischer 
Kunst,  Kultur,  Sitten,  Gebräuche,  Gesänge  und  dergleichen  heimbringen 
mochten,  erfährt  man  nun  endlich,  daß  auf  einer  von  Lussingrande  bei 
günstigem  Wind  in  nicht  einmal  einer  ganzen  Stunde  erreichbaren,  kleinen 
Felseninsel  (Palazzuoli)  die  Trttmmer  eines  uralten,  griechischen  Klosters 
liegen,  dessen  Mönche,  aus  dem  byzantinischen  Reiche  vor  dem  An^ 
Sturm  der  Sarazenen  flüchtend,  sich  mit  ihren  Schätzen  hierher  retteten, 
hier  sich  hauslich  niederließen  und  Jahrhunderte  lang  hausten,  bis  sie 
endlich,  mit  den  Seerïlubem  gemeinsame  Sache  machend  und  ihr 
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Kloster  zu  einem  Hauptsitz  und  Raubnest  derselben  hergebend,  durii 
eiiu'ii  üempinsanicn  Kn-uzzug  der  Bpvölkminjr  von  Arbo,  ('herso,  Lussic 
und  der  Venezianer  vernichtet  und  ihr  Kluster  dem  Enllsoden  gleich- 
gejnatht  wurde  (im  12.  Jahrhunderte  — :  halt  man  alle  diese  Erwägnngm 
zn<?aninien,  so  scheint  mir  wenii^stms  die  Vermutun.i,'  nieht  ganz  aus  der 
laift  u'egnffen.  daH  dieses  lokale  Vurkommen  byzantiniseh-orientaliscbei 
Vortragsmanier  in  Lu>sin,  Cherso,  Cbioggia.  ^'ene(lj^r  und  überhaupi 
Italien  nicht  so  ganz  zufällig,  sondern  auf  orientali'-i  ii-in zantinische  Ein- 
llüsse  -  für  die  sich,  wie  s()cb(  n  ausgeführt,  die  mannigfachste  Gelegen- 
heit bot  —  zurückzuführen  sein  nuichto. 

Zum  Schlüsse  möchte  ich  noch  eines  charal^ici  istischen  Zuges  ti- 
wähnen,  der  ebenfalls  etwas  seltsam  an  den  Orient  Eriimerades  hat.  lu 
manchen  Nächten  nämlich,  wenn  eine  größere  Anzahl  der  chioggiotischcn 
jH'scafori  mit  ihren  Barken  im  Hafen  versammelt  ist  und  sie  sich,  ihrer 
(Gewohnheit  gemäß,  die  Zeit  mit  Singen  italienischer  Volkslieder  ver- 
treiben, sammeln  sie  sich  um  einen  von  ihnen,  der,  auf  dem  Vorderdeck 
Beiner  Barke  hoch  aufgerichtet  stehend,  in  traditioneller  Manier  Ge- 
schichten, zum  Beispiel  aus  »Tausend  und  einer  Nacht«,  Episoden  aus 
populären,  alten  Dichtungen  und  dergleichen  nxi  erzählen  beginnt,  während 
die  andern,  auf  ihren  Barken  sitzend,  aufanerksam  zuhören  und  bei  jeder 
größeren  Pause,  die  der  Erzähler  macht,  im  Chore  mit  dnem  gerade  be* 
liebten  Volksliede  oder  Gassenhauer  (fast  alle  zwei  Monate  wird  ein  neuer 
populär  und  verdrängt  diQ  andern)  einfallen,  nach  dessen  Âbsingung  der 
Erzähler  seinen  Vortrag  fortsetzt,  worauf  bei  der  nächsten  Pause  das 
Gleiche  erfolgt,  was  oft  die  ganze  Nacht  oder  einen  großen  Teil  derselben 
hindurch,  bis  zum  Morgen,  fortdauert.  So  beobachtete  ich  einmal,  von 
dem  Fenster  meines  Zimmers  aus  auf  die  mondbeleuchtete  piaxxa  und 
den  parto  hinabschauend,  ton  9  Uhr  abends  bis  12y%  Uhr  nachts  eine 
solche  Szene,  die,  als  ich  endlich  vom  Fenster  wegging,  noch  fortdauert«. 
Für  den  Vortrag  des  Erzählers  scheint  ein  eigenes  Bezitations-Schenia  xn 
be:»tehen:  er  beginnt  die  ersten  einleitenden,  gleichgültigen  Worte  in  ciaer 
tieferen  Lage,  etwa  der  Unterquart,  und  hebt  die  Stimme  bei  dem  erfteo 
betonten  oder  henrorgehobenen  Worte  auf  einen  Mittelton,  auf  don  er 
während  der  ganzen,  folgenden  Rezitation  verweilt;  nur  besonders  hexfor^ 
gehobene  Worte  und  betonte  Silben  steigen  noch  um  einen  oder  z«w 
Töne  je  nach  dem  Grade  des  Affekts,  mit  dem  sie  vorgetragen  werden 
über  diesen  IMittolton  emi>or,  auf  den  jedoch  das  erste,  gleichgültige  Wort, 
der  erste,  ruhijre,  aflektlose  Satz,  sofort  wieder  zurückfällt,  und  auf  dem 
die  ganze,  übrige  Rezitation  verweilt.  Zum  Schlüsse,  bei  den  letzten 
Worten,  hebt  sich  mit  der  letzten,  besonders  hervorgehobenen  Silbe  unJ 
dem  letzten,  betonten  Worte  des  Satzes  die  Stinuue  kadenzartig  noch 
eine  Stufe  über  den  Mittelton  der  Ke/ätation,  und  sinkt  dann  wieder  mit 
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den  letzten  Worten  und  Silben  Auf  den  AuBgangston,  die  Unter-Qu^^> 
zurück,  80  daß  sich  in  Noten  das  Schema  der  Rezitation  etwa  so  dar- 
stellen läßt:  ' 


f  I       '       !  ♦ 

Hierauf  fällt  sofort  der  Chor  mit  seinem  Liede  ein.  In  dem  von  mir 
beobachteten  Falle  war  es  das  unter  A  Nr.  15  notierte  ▼enetianisehe 
Gondoliere-Iied  *Tere8tna^  vieti*  abbasto*  dessen  Refrain  ^chiara,  diiara^ 
chiara  com  H  di*  von  Jung  und  Alt  in  unglaublich  kindischer  Freude 

herausgesclmarrt  und  -geplärrt  wird. 

Der  textliche  Inhalt  dieser  Erzählungen  besteht,  wie  schon  bemerkt, 
zum  Teil  aus  den  alten  italienischen  Dichtern  entnommenen  Episoden 
oder  Abenteuern  aus  »Tausend  und  eine  Nacht«,  zum  Teil  aber  auch 
aus  kleinen,  histigen,  flüchtig  improvisierten  Geschichtchen,  Produkten 
des  Volkswitzes,  kleinen,  hannlosen  Neckereien  und  Sticheleien  auf  Vor- 
kommnisse des  Tages,  Ërlehnisse  der  einzelnen  Familien,  Gevattern, 
Nachbani,  oder  sclu  r/hafte  Vorfälle  in  Lussingrandc  oder  andern  henai  li- 
harten  Orten  und  Inseln,  zum  Beispiel  Neresina,  Ossero,  Cherso,  Asinello, 
S.  Pietro  di  Nenibi,  Ulbo  etc.,  Gesehichtehen,  die  mit  ihren  übermütigen  und 
ausgelassenen,  nicht  immer  -^itlonfähigen  Pointen  die  Grenzen  derZulässigkeit 
des  A'ntiiralin  non  sunt  tuipia«;  oft  mehr  als  überschreiten.  Zur  Cha- 
rakteristik teile  ich  hier  einige  der  t  rzälilharen  dieser  auf  Vorfälle  des 
insulRnen  Lebens  im  Ubeninit  ties  Augenblicks  improvisie  rten  (îcschicht- 
eii'-n  mit.  von  denen  Xr.  V  hi«?  X  ^irh  auf  wirkliche  ße;.'<  })i  n]i(  iten  aus 
den  I<'t/t*  n  Jahren  In'ziehen  s«'llrii.  du-  von  dein  für  Scherz  und  .'Situations- 
komik >tt't->  ••injitäiigliehen,  leiehtlel)i;;t'n  Volkrlirn  sofort  zur  Improvisation 
kleiner  Meckereien  und  8pottireschi(  hteii  Ix  nutzt  wurden:  die  vier  ersteren 
dftiresren  sind  alte.  In'^sisru'^'-ische  N'olk-^^«  h»  r/'-.  Tntere>>aiit  ist.  daß  hier 
derselbe  Typu<,  wi.-  ihn  uusfrc  deul>t  heu  \  olk^vagen  in  der  Figur  der 
»Schildbürger«  und  ^Sielten  Schwaben'  -^i  h.iffd'n  liabtu,  von  den 
Lussignesen  den  Einwohnern  der  benarh!)arteii  in^cl  L  Ibo  einer  lUr  dal- 
liiatinischen  Inseln,  deren  Einwulnu  i  durch  massenhafte  Erz»nigung  von 
Schafkäse  in  dw  l  nigebung  bekannt  sind,  aber  am  h  deswegen  als  Ziel- 
seheibe für  zahlreiche  Neckereien  herhalten  uiü>m'Ii^  zugeschrieben  wii*d. 
Zum  Beispiel: 

I. 

Einst  wuiiien  die  Kinwuljner  von  Ulbo  ein  liinilliches  Fest  besuchen,  das  auf  einer 
benachbarten  Insel  ahg^balten  wurde.  Da  sie  aber  fürchteten,  sie  kÖuutea,  einmal 
von  ibrer  Insel  fort,  auf  dem  Meere  nicht  nebr  den  Weg  nach  Hanse  znrfickfinden. 
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hielten  sie  eine  Ratssitzung  ab,  was  da  zu  tun  eei.  Da  machte  der  Älteste  und  Klü<r^te 
den  Vorschlag:  bei  der  Hinfahrt  fortwährend  Blätter  ins  Meer  zu  streurn,  damit  sit 
dann  auf  dem  Rückweg,  der  Sjiur  der  nuf  dem  Meere  liegenden  Blätter  litlrtren<î.  ns^^h 
Hausv-  landen.  Das  leuchtete  den  andern  auch  eiu,  sie  taten  80,  und  landen  richtig 
—  nimmer  nêch  Hauae,  weil  die  Blitter  netürlidi  liagvt  fortge$chwommra  wäre«. 
Daher  kommt  es,  daß  die  Ulbaner  nie  »bei  sidi  su  HauMc  /Wortspiel:  »bei  eicb  in 
Hause«  ^  Temlinftig;  sind. 

n. 

Die  Ulbaner  wollten  einst  durchaus  gern  unter  die  Herrschaft  Venedigs  komzaei^ 
nnd  beschlossen,  ihre  Insel  Venedig  zum  Geschenk  darsnbieten,  und  xwar,  tun  d» 

Venezianern  den  Wert  dieses  Oesch»  nke^  recht  ad  oculo»  zu  dLmonatrieren,  an  Ott 
nnd  Stolle,  in  Vfiifflij^'  sclh-<t.  Si»^  l'undcn  ahn  Stricke  an  die  Bäume  nnd  Iî:ius-r 
knüpften  sie  an  das  Hintordi  i  k  ihrer  Barken  und  nulcrti  n  dann  aus  Ltitieskräftei).  um 
mit  vereinter  Kraft  ilire  Insel  nach  Venedig  zm.  ziehen.  Machdem  sie  nun  von  iriiii  bu 
Abend  den  ganzen  Tag  liindurcb  gerudert  hatten,  und  abends  die  Sonne  im  Meere 
unterging,  riefen  sie  fireudig:  iSeht^  wir  sind  schon  bei  Sonnemmtogang«*  (VToHapiei: 
im  "Westen,  also  schon  Venedig  um  so  viel  niiherl  Am  michsten  Moigen,  als  sie  au^ 
dem  Schlafe  erwachten,  sahen  sie  die  Türme  und  Dächer  ihrer  eigenen  Kirche  und 
Uäuser  im  Lichte  der  aufgehenden  Sonne  blit/.eu.  Da  riefen  sie  freudig:  >Seht  ihr 
schon  die  Kuppel  von  St.  Markus?  "Wer  hätte  doch  das  gedacht,  daß  Venedig  so 
nahe  bei  Ulbo  ist!* 

in. 

Drei  Uibaner  h&tten  lun  ihr  Leben  gern  VuueUig  gesehen,  von  dessen  Schönheit 
sie  schon  viel  gehört  batten.  Da  sie  aber  wußten,  daß  man  in  VeneiUg  nur  italienisch 

spreche,  auf  Ulbo  aber  nur  kroatisch  gesprochen  wird,  beschlossen  bie.  zuerst  Italienisch 
zu  lenier,  bevor  sie  naoli  Vi^iif^diir  ri^i-ton.  Nachdem  sie  ein  .Tabr  lang  cifri'^  T^i::  und 
Nacht  hindurch  Italienisch  gelernt  hatten,  konnten  «ie  tun  S(  hUd>  de«  Jahn  s  j>-d<  r  Ti* 
eiu  Wort:  Der  lirste  »lo«,  der  Zweite  »Si<,  der  Dntic  >No«.  Stuk  über  ihi*e  um- 
faogreicheu  Kenntnisse  des  Italienisdien  reisten  sie  nun  nach  Venedig.  Als  sie  nun 
ankamen  und  ausstiegen,  war  es  finstere  Nacht.  Aufs  geradewohl  tappten  aie  durch 
das  nächste  enye  Güßcben,  da  t'tulperte  der  Erste  indem  Dunkel  über  einen  am  Boden 
liegenden  Gcgen-'und.  Si<  /ii:id»'ti"n  ein  Licht  an,  da  sahen  sie,  daß  der  G('£r<"n«tand. 
über  den  sie  gestolpert  waren,  die  Leiche  eines  Vornehmen  war,  den  Bravi  ermordet 
hatten.  Wie  sie  nun  so  dastanden  und  verblnfil  den  Ermordeten  anstarrten,  kam  die 
Stadtwacbe,  und  als  sie  die  drei  robusten,  bäurisch  ungeschlachten  Kerle  vor  dem 
bluti^icn  Leichnam  stehen  ^ab,  rii.'f  sii-;  Halt,  wer  hat  diesen  Mann  gctüdtetV  >1';>« 
«••!_;*•  di  r  l%r«»o.  der  als  V-  r  l'  rster  vur  der  W  i  'Ih  s1:i:i  b  >T*i'.d  du  hast  ihm  wuhl 
friiiuiituy«  sjirach  dio-e  zum  Zweiten,  während  bie  den  ersten  m  Ketten  legte.  >Si« 
sagte  dieser.  »Wie  frech  und  ulien  die  Kerle  ilire  Schandtat  noch  eingestehen!« 
riefen  die  Wachen  empört.  »Und  du«,  herrschten  sie  den  Dritten  an,»  hast  du  ihnen 
auch  gt  hülfen  ?  Oder  bist  du  un>^chuldig  daran?t  »No<,  sagte  der  Dritte.  Da  packten 
sie  auch  ihn  und  bänirten  die  drei  zusammen  auf  denselben  Galgen,  und  das  ist  für 
Vlbaner  das  AIlerbe:>te. 

IV. 

Drei  Ull>aner  kamen  nach  Veneditx.  um  die  Reliquien  de>  ln  iHfjen  Markus  zu 
schon,  von  denen  sie  seb'.)n  so  viel  gehört  hatten.  Als  sie  nun  mit  offenem  Maule 
und  blöd  gaffenden  Augen  durch  die  Gassen  Venedigs  stapften,  begegnete  ihnen  ein 
Venezianer,  der  ein  großer  S]>a  La  ngel  war.  Und  da  er  auf  den  ersten  BUek  sah,  wes 
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Gcistes  sie  wären,  fragte  er  sie.  woher  sie  kiimon.  und  was  sie  hirr  wollten.  Sie  er- 
züblteu  ihm,  sie  seien  von  Ulbo  gekommen,  tun  die  Gebeine  dea  heiligen  Markus  zu 
sehen.  »Ah  bahl«  rief  der  Venezianer.  »Was  Gebeine  des  heiligen  Markus!  Ein 
Bein  ist  doch  wie  das  andere!  Was  seht  ihr  denn  daran!  Aber  ich,  ich  will  euch 
ganz  was  anderes  zeigen.  Wenn  ihr  mir  erkenntlich  sein  wollt  und  sehn  Dukaten 
peVit,  «so  zeifT'?  ich  euch  den  lt:yicruîif.''cn  (tott.  und  kann  ihn  ench  soq-ar  mit  nach  Han«ie 
ppl)i  n«.  »Den  ie))<:nili<;t:'ii  Gott  ?c  riefen  die  IJibaner,  und  glot/ten  ilin  mit  dtVenem 
Munde  an.  >Ja,  da»  ware  wulil  was,  wenn  wii*  den  nach  Ulbo  nach  Hause  brächten!« 
Und  rie  gaben  ihm  ihre  ganse  Barsdiaft,  damit  er  ihnen  den  lebendigen  Qott  ver^ 
schaffe.  Da  föhrte  sie  der  Venesianer  in  sein  Haus,  ließ  sie  in  einem  Vorsaal  harren, 
und  nach  einigen  Minuten  kam  er  mit  einer  Schachtel  zurück,  die  Luftlöcher  hatte 
imd  versiegelt  war.  »Hier,  in  »lio-ier  Schachtel«  «agte  er,  der  lebendige  Gott,  aber 
ihr  müßt  mir  versprechen,  duli  ihr  die  Schachtel  erst  öffnet,  wenn  ihr  zu  Hause  in 
Ulbo  augelangt  seid.  Denn  dw  lebendige  Qott  will  mit  ^rfhrcht  behandelt  werden, 
und  wenn  ihr  schon  uriOueiid  der  Beiae  in  enren  AeiseUeidem  die  Schachtel  Sffiietet 
und  ihn  anschautet»  würde  er  dies  als  Unehrerbietigkeit  übel  aufnehmen  und  euch  yer> 
lassen.«  Da  versprachen  denn  die  T'll>aner  hoch  und  heilig,  sie  wönlen  erst  daheim, 
in  Ulbo,  die  Schachtti  ütVnen.  Als  sie  nun  in  Ulbo  ankamen,  und  alle  Ulban(»r  neu- 
gierig fragten:  »Nun,  habt  ihr  die  Gebeine  des  heiligen  Markus  gesehen V<  riefen  die 
drei  Teittebtlich:  »Wae  Gebeine!  Wir  bringen  nodi  viel  was  Herrlicheres  mit  alt  Ge- 
beine!  Wir  bringen  euch  den  lebendigen  Gott,  und  in  dieser  Schachtel  hier  wohnt 
er.«  »Potztauspndc  rit-fen  alle  Ullianor  er<?tannt.  nn'l  honhtcn  an  dt-r  Schachfei.  aus 
tier  »ic  ein  Kratzen,  8cbarron  un*l  Pfeifen  ht)rtcn,  >wir  hören  ihn  aucli,  wie  er  sieh 
drinnen  bewegt.«  Da  versammelten  sich  nun  auf  der  Piazza  beim  Porto  um  die  drei 
die  ganse  Burgursdwft  von  Ulbo^  «ad  unter  tadSchtigem,  laatlosen  Schweigen  dflheten 
jene  die  Sdiaohtel.  Da  sprang  eine  michtige  Ratte  hœaus  und  schoß  pfbifend  in  das 
nlohste  Loch  zwischen  den  St  inen  des  Porto,  Aber  die  Ulbaner  riefen  kreuzunglücklich, 
indem  sie  der  Ratte  nachjagten:  »0  ^S'■ehe!  Was  ist  das?  Der  lebendige  fîott  ent- 
tlieht  uns!  Das  ist  doch  nicht  Recht!  Da  haben  wir  uns  so  bemüht,  ihn  die  weite 
Reise  sorgsam  getragen,  und  jetzt  entflieht  er  uns!  Auf,  laßt  uns  Steine  vor  das  Loch 
tragen,  damit  er  uns  wenigstens  ntdit  aus  dem  Hafen  fort  kann.«  Und  sie  liefen  und 
schleppten  Steine  von  allen  Seiten  herbei  und  häuflen  sie  vor  dem  Loche  auf.  Aber 
die  Ratte  «ichoß  her\'or  und  spian^^  in  ein  anderem  Lucli;  da  su<-hten  sie  auch  dieses 
zu  verstopfen,  und  so  ein  drittes  und  viertes  u.  s.  f.,  und  (scbUelilich  hatten  sie  'Ion 
ganzen  Hafen  mit  Steinen  su  ausgefüllt,  das  vor  lauter  Steinen  kdn  Schiff  mclir  an- 
legen komite.  Seither  haben  die  Ulhaner  keinen  Hafen  mehr. 

V. 

Ein  1  Ibauer  hattp  einen  Sohn,  der  auf  der  latoiniselien  Schule  in  Venedig  «tudierte, 
um  Prieater  zu  werden,  iüust,  während  der  Vakanzen,  als  er  nach  Hause  zu  den 
Eltmi  gekommen  war  und  sie  naoiits  alle  xusammea  schliefen,  erbob  sich  ein  mBoh- 
tiger  Sturm  mit  Gewitter  und  rüttelte  so  mïditig  an  den  Fensterliden,  daß  der  Vater 
dadundi  aus  dem  Schlafe  geweckt  wurde.  »Beppo«  rief  er  zum  Bette  des  Sohnes 
hinüber,  »steh  auf  und  sieh  nach,  wa«  druuOrii  für  Wetter  ist!»  Schlaftninkcn  taumelte 
dieser  empor,  und,  vor  lauter  Schlaflruukcuhcit  und  der  dichten  Finsternis  bliud.  tappt« 
er  sich,  statt  zum  Fenster,  zum  Schranke  hin,  der  für  die  Käsezubercitung  diente, 
öffnete  dessen  Türflügel,  —  im  Glauben,  es  sei  das  Fenster,  —  stedrte  das  Gesicht 
hinein  und  murmelte  schlaftrunken:  »AnnuvolatuB  est.  Aria  sirondova«.  6cmi>ich 
von  italienisdiem  Kuchenlatein  und  Kroatisch;  sirondova  ist  kroatisch  und  bedeutet 
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»riecht  iKu  li  Käse«.    Also  wörtlich:  Annîn o!;»t>i^  est.    Die  Luft  riecht  nach  Kisc« 
Der  Vater  aber  stieß  voll  VatcrstuU  die  Mutter  in  die  Seite  und  raunte  ihr  zu:  *Hôr 
nur,  wie  gut  unser  Beppo  schon  I/ateinisch  kann.« 

VI 

Der  Pfikrrer  von  Neresina  war  mit  dem  Kirolienbesudk  aeiner  PfanUnder  fibd 
snfriedeii;  entweder  kameB  tie  gar  nicht  Sonntag«  aur  Kirche,  oder,  wenn  aie  kamca. 
schliefan  aïe  während  der  Fredigt  und  der  Messe  stets.  Um  nun  das  religiöse  In- 
teresse feiner  Gläubipren  erhöhen,  ließ  er  oin'-t,  als  Pfing'sten  herannahte,  verktindec 
Am  Püngstsonntage,  bei  der  Predigt,  würdeo  diejenigen,  die  Predigt  und  Hociiamt 
hörten,  ein  gruOes  Wunder  sehen.  Der  heilige  Geist  selbst  werde,  allen  Augen  sicht- 
bar, in  Geetalt  einer  «ohneeweifien  Taube  von  der  Decke  der  Kirche  herabaehwelBtt. 
Seinem  Kaf^lan  aber  schärfte  er  ein,  mit  einer  eigens  zu  diesem  Zwedce  gekauften 
lebendigen,  schneeweißen  Taube  während  der  Prodi  ort  liintpr  dem  schon  vor  Beginn 
der  Predigt  geöffneten  Chorfenster  sich  vorsteckt  zu  halten  und  bei  der  schon  vorber 
genau  verabredeten  Stelle,  auf  das  verabredete  Zeichen  hin,  die  Taube  durch  das  offen« 
Chorfenater  binans  an  jagen ,  ao  daß  sie  in  das  Kirohenadiiff  hinablbAtera.  Qeaigt 
getan!  Der  Pfingtteonntag  war  gekommen,  die  Kirdie  war  fibervoU  von  Neogiac^p. 
die  gern  die  Ankunft  des  heiligen  Geistes  gesehen  hätten,  und  der  Pfarrer  begsno 
seine  Predi^-t.  Der  Kaplan  aVicr.  der  aus  UU>o  war,  schlich  sich  leise  und  unbemeriit 
SU  dem  oben  im  Chor  versteckt  angebrachten  K'aÜg,  iu  dem  die  Taube  gehalten  wordesi 
war,  um  sie  fSr  den  richtigen  Moment  in  Bereitechaft  zu  haben.  Aber,  ala  er  biun- 
trat.  ^  o  Schrecken!  ein  Haufen  blutiger  Federn  war  allea,  was  von  der  ibhôaca. 
weißen  Taube  übrig  geblieben  war,  nnd  verriet,  daß  die  Katze  des  Küsters  hier  bsr- 
barisch  gehau>;  hatte  Aber  was  nun  tun"-'  Schon  naht  die  Stelle  der  Predigt.  «'^ 
die  Taube  hemhtlutteni  der  Planer  spricht  die  als  Zeichen  voml irt- deten  Wort«. 
—  lange  erwartuugs\ulle  Pause  ~,  er  wiederholt  sie  nochmals,  räus^iert  sich  nagt- 
duldig  und  sieht  ärgerlich  sum  Chorfenater  hinauf,  mit  den  Augen  winkend,  —  der 
arme  Kaplan  aber  windet  sich  in  verzweifelter  Batlosigkeit  :  was  ton?  D»  kommt  ibn 
ein  erlösender  Gedanke.  Er  beugt  sich  weit  in's  offene  Chorfenster  hinaus  und  ruft 
aar  Knn^e*  hinab  >ITerr  Pf:irrer  u  \i  kann  nichts  dafür!  Aber  der  heilige  Geist  ist 
von  der  Katze  gefressen  worden!« 

VII. 

£in  wegen  seines  Geizes  berüchtigter  Wirt  in  Ossero  sann  dai-uuf,  wie  er  dem 
Besuch  seines  Albecgo  seitens  der  Fremden  aufhelfen  kSnnte.  Da  diuohte  ihm  dsi 
beste  Lockmittel  für  die  Besucher:  wenn  er  ein  recht  schönes,  sauber  gemaltes  Schild 
mit  einem  recht  malerischen  Wappetitier  über  dem  Eingänge  seiner  Wirtschaft  tn- 
brächtc,  würde  dies  gewiß  di.  Fi  rn  l-  ii  z  um  ]tesueh  anlo^k'^n  Er  bpcrab  sich  also  r;i 
einem  wegen  seiner  Schalkhafiijîkeit  berühmten,  venezianischen  Maler  und  frug  ibt, 
ob  er  ihm  wohl  ein  recht  schönes  Schild  malen  wollte  mit  einem  pilehtigen,  lang* 
mShnigen  Löwen  und  darunter  der  Aufschrift:  »Albergo  al  leone«.  Der  Haler  erkDru 
sich  bereit,  nur  fragte  er.  oh  er  den  Löwen  mit  oder  ohne  Kette  malen  solle?  Ver- 
dn^T^t  m«^inte  der  Wirt,  dus  sei  doch  ganz  gleich'  0  nein,  duiclmtis  niclit,  antworto!^ 
der  Maier,  für  ihn  nicht,  da  ihm  die  Kette  mehr  Arbeit  und  Farben  koste,  weshall» 
er  auch  den  Preis  für  den  Linvcn  mit  Kette  höher  ansetzen  müsse  al»  für  den  oko* 
Kette,  fdr  den  Wirt  aber  nicht,  da  der  Löwe  ohne  Kette  leicht  auf  und  davon  gsbes 
könne.  »Schon  gut«,  lachte  der  Wirt,  »ich  habe  von  euren  Schalkereten  gtn^g  gt' 
hört!  Das  ist  wieder  einer  eurer  SpSfie!  Wie  soll  ein  gemalter  Löwe  davon  rennsa? 
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Malt  mir  nur  ilen  hilligeren,  ohne  Kette!«  "Wirklich  erhielt  wenige  Tage  darnach  der 
Wirt  ?pin  Srhild  mit  einem  priichlipren  Löwen  und  der  {re^x-iiti^chtcn  A\ifsohrift.  uvid 
war  mit  dem  Bilde  sehr  zufrieden.  Âm  nächsten  Tage  trat  ein  Htarker  Cruüregen  em. 
und  ils  am  tberaiditten  Tage  der  Wirt  aich  wieder  am  Anblicke  seines  Schilde« 
«irenen  woUt«,  fand  er  avar  die  Aufedirift  uwreriadert,  der  Löwe  aber  war  und 
blieb  spurlos  verschwunden.  Der  Schalk  von  Maler  hatte  nliinli<^  die  Aufschrift  mit 
Öl-,  den  Tii'wcn  aber  init  Wic^siTfarbf n  gt-malt,  und  diese  waren  natürlieli  vom  Roijpn 
weggewiisclu  ii  worden.  Entrüstet  begab  sich  nun  drr  Wirt  zum  Maler  und  stelitf  ilni 
zur  Hede,  was  das  für  ein  Betrug  sei!  >Waa  wollt  ihrr'«  sagte  der  Maler,  >hab  ich'» 
éttch  nicht  gleich  gesagt,  daß  der  Lowe  ohne  Kette  Incfat  auf  und  davon  geht?« 

vin. 

Die  Gemeinde  von  Ulbo  ist  sehr  arm.  r«u  daß  i^ie  nicht  einmal  die  Mittel  hat,  m 
ihrer  Kirche  eine  Kanzel  bauen  sa  lassen.  Vielmehr  ersetzen  sie  diese  dareh  einen 
großen,  umgekehrt  aufgestellten  Bottich,  in  dem  sonst  immer  der  Wein  gekeltert  wurde, 
und  den  sie  mit  Teppichen,  Blumen  u.  s.  w.  überkleiden.  Einst  predigte  nun  der  Pfarrer 
von  TTbn,  den-  ein  sehr  stürmische«  und  leidenschaftliches  Temperament  hatte,  am  Tage 
Christi  Himmelfahrt,  und  so  glUhend  und  schwärmensch  redete  er  sich  in  seine  Be- 
geittemng  hinein,  daß  er  roll  heiligem  Eifer  auf  dem  Bottich  hin  und  hertrampelte. 
Non  war  dieser  aber  schon  vom  Alter  morsch,  und  so  geschah  es,  daß,  als  der  PÄirrer 
die  Worte  sprach:  »Und  er  stieg  vor  ihren  Angen  in  den  Himmel  auf«,  der  Boden 
bracb  uml  der  g^utf»  Pfarrfr  vor  den  Andren  seiner  Qläubigen  Spurlos  verschwund.  Sie 
aber  starrten  voll  Entzücken  begeistert  zur  Decke  empor,  wo  sie  ihren  Plarrer  «eben 
zu  müssen  meinten,  und  schwören  heute  noch  steif  und  fest,  es  sei  damals  ein  Wua> 
der  gesdiehen:  voll  Yersückung  sei  er  auf  einige  Augenblicke  in  den  Himmel  empor- 
gefahren. 

IX. 

Der  Pfarrer  von  Nere^inu  imd  ein  bei  ihm  asu  (iaste  weilender  Mi">iieh  wetteten 
eiust,  ob  ietzterer  es  zusiinunenbringen  möchte,  bei  offener  Pi-edigt  vur  der  ganzen 
Gemeinde  dreimal  von  der  Kanaal  herab  su  rufen:  »Fersntto,  Persntto,  Persutto«.  (Per> 
mtto  «SB  Provinzialismus,  verderbte  Form  des  im  Schrift-Italienisch  lautenden  Wortes 

Prosciutto.  das  heißt  Schinken;  im  lussinischen  Dialekt  kann  aber  persutto  auch  ge- 
braucht werden  für  pf  ra«<riutto,  das  heiOt  :  pfanz  dur'^h  und  durch  trocken,  ausgetroirk- 
net,  ausgedorrt.,  Sollte  der  Mönch  es  zu  stände  bringen,  so  setzte  d^r  Pfarrer  einen 
ganaen  Schinken  zum  Wettpfand.  Nach  kurzem  Nachdenken  nahiii  jener  die  Weite 
an.  Am  nichsten  Sonntag  hielt  er  die  Predigt,  in  der  er  ausführte,  wie  Christus  arm, 
hungernd,  durstend,  bald  von  der  Hitze»  bald  von  der  Kälte  leidend,  auf  Erden  wan> 
delte.  und  rief:  »Pi»r*!nttn,  pf»r«ntto,  p»*r«ntto  —  perasf'iutto  e  p'^rJiagnato  Christo  a 
camminato.«  •  Von  Hitze  verdorrt  und  vom  Hegen  durchnäßt  hat  Christus  auf  £rdeu 
gewandelt. 

X. 

Mehrere  lussignesische  Studenten,  die  in  Padua  studierten,  machten  bei  einem 

wüsten  Gelage  einen  von  ihnen,  der  Antonio  hieß,  trunken,  Schoren  ihm  Kopf  und 
Kinn  ^'^itt.  daG  er  k«liï  wi*^  ein  Mönch  aussah,  zoj^en  ihm  einen  schwarzen  Mönrlis- 
habit  an  und  trugen  ihn  vor  die  Pforte  des  nächsten  Klosiers,  wo  sie,  mitten  in  tief- 
ster Nadit,  den  Pförtner  aus  dem  Schlafe  läuteten  und  ihm  sagten:  »Hoohwürdeu,  ea 
tut  uns  leid,  daß  wir  euch  dies  antun  mttssen.  Aber  hier  di«Mn  hochw&rdigen  Herrn 
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iandrii  wir  jetzt  <OLl.<  n  in  einer  Schenke  in  wiistern  Ge«anlo  und  in  tjreseiischaf't  lieder- 
liciier  Weibsbilder;  er  war  schon  ganz  besinnungslos  vom  Trinken.  Ist  es  \ielleiciil 
einer  von  den  hodnrOrdigen  Fratres  eures  Klostars?«  Dot  Pförtner,  voll  Scbsm,  daß 
ein  Geistlicher  den  geistlichen  Stand  so  entehre^  dankte  den  Studenten,  daß  eie  dieta 
fremden  Mönch,  der  zwar  nicht  seinem  Kloster  angehöre,  sondern  vielmehr  weiß  Qov. 
W'hcr  herffclatifen  «rekommen  spin  müsse,  âcn  aufzunehmen  aber  doch  Pflicht  wi. 
seiion  damit  er  nicht  länger  Uen  geistlichen  Stand  so  verunziere,  aus  der  üosae  ge- 
sogen Uitten.  Die  Studenten  zogen,  liemilidi  liiihend,  davon,  der  beainnttngiIoBBls' 
tonio  aber  wurde  zu  Bette  gebradit  und  schlief  in  einer  Mdnehsielle  bis  sum  nidntei 
Morgen.  Als  er  nun  erwachte  und  rings  um  sich  lauter  Crucifixc,  Weihkessel  u.  s.  w. 
wahrnahm,  fand  er  sich  nicht  zurecht  und  glaubte  zu  träumen.  Während  er  aooi 
ratlos,  mit  wüstem  Kopfe,  sidi  zurecht  zu  finden  suchte,  trat  der  Prior  und  Subpri-r 
des  Klosters  ein,  und  mit  tiefernster,  strenger  Miene  donnerten  sie  ihn  emp(}rt  ao. 
welche  Sdiande  ee  doeh  sei,  wenn  ein  Qeistlidier  sich  so  weit  vergesse  und  so  titf 
in  den  Schmutz  falle.  Vergeblidi  beteuerte  er.  er  sei  gar  kein  GeisÜidier,  er 
nicht,  wie  er  hier  herkomme  :  sie  wurden  oli  seines  hartnäckigen  Leugnens  mir  noch 
empörter  und  drohten,  ihn  in  eine  ijeistliclic  Knnektion«i-Anstalt  zu  schicken.  T'- 
mitten  in  der  höchsten  Bedrängnis  und  Verzweiflung,  kam  ihm  ein  Gedanke:  »Hocli- 
würdigste«,  rief  er  den  Geistlichen  so,  »sdiiokt  àoch  jemanden  nach  Padne^  sa 
Universitlt,  um  naehsufiregen ,  ob  dort  nicht  dn  gewisser  Tonio  aus  Lnsiin  Rmt' 
macie  studiert.  Und  wenn  er  nicht  dort  ist  und  anch  nicht  im  Hörsaale  oder  in  der 
Schenke  liei  der  schonen  GKolietta  sitet,  dann,  —  ja,  meiner  Seel',  dann  glaube  ià, 
daß  ich  der  bin!« 
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Umari  Kroha,  Welche  ist  die  beste  Metbuile  Volkslieder  zu  ordnen?  ^3 


Welche  ist  die  beste  Methode,  um  Volks-  und  volks- 
mäßige Lieder  nach  ihrer  melodischen  (nicht  textlichen) 
Beschaffenheit  lexikalisch  zu  ordnen?^) 

Umari  Krohn. 

(Hclsmglbrs.; 


L 

Zur  Beantwortung  der  obigen  Frage  muß  man  zunächst  feststellen, 
welcher  Zweck  durch  das  lexikalische  Ordnen  der  Yolksmelodien  erreicht 
werden  soU.  Es  scheint,  daD  er  in  der  wissenschaftlichen  Erkenntnis 
jeder  einzelnen  Melodie  liegen  muß,  wodurch  ihre  Beziehungen  zu  anderen 
Melodien  möglichst  klar  und  vollständig  zu  Tage  treten.  DemgemäB 
scheint  es  wichtig,  unterscheiden  zu  können,  welche  Melodien  nationales 
Eigentum  bestimmter  Völker,  und  welche  internationales  Gemeingut 
größerer  Yölkergruppen  sind.  Die  nächste  Frage  betrifft  den  Ursprung 
der  internationalen  Melodien,  die  entweder  von  einer  bestimmten  Nation 
aus  sich  weiter  verbreitet  haben,  oder  schon  seit  alter  Zeit  Gemeingut 
vieler  Völker  gewesen  sind  und  sich  dadurch  als  Nachklänge  uralter 
Musik  besonders  bemerkbar  machen. 

Um  derartigen  schwieri^'cn  und  umfassenden  Forschungen  entgegen- 
zukommen, würde  es  sidi  sicherlich  empfehlen,  das  bisher  gesannuelte 
Material  in  anschaulicher  Weise  zu  ordnen,  und  zwar  so,  daß  alles  noch 
dazu  tretende  Material  sich  mit  Leichti;j:keit  eingliedern  lassen  könnte. 
Da  nationale  Gesamtausgaben  der  Melodien  «Ii  i-  eiîij^elnen  V"»lk«  r  eine 
notwendige  Voriiedingung  für  die  vergleichende  Forschung  bilden  und 
erst  aus  ihnen  die  internationalen  Melodien  alliuäldich  erkannt  und  ab- 
gesondert werden  können,  so  wollen  wir  die  Frage  der  Anordnung  Ztt- 
11:1  lï  î  auf  die  nationalen  Saiinnlungen  beschränken. 

Die  vorhandenen  Melodie-Sammlungen  sind  meist  nach  außermusi- 
kalischen Grundslit/.en  geordnet.  Eine  Ausnahme  bildet  da^  große 
Sammelwerk  von  Job.  Zahn:  -Die  Melodien  des  evangelischen  Kirchen- 
liedes-, welclies  nach  metrischen  (Jesetzen  geordnet  ist.  Diese  Anord- 
nung eiupüehlt  sich  für  den  Zweck,  eine  dem  Gedächtnisse  klar  vorlie- 


1  Wir  verl<fff  ntlii-hi^n  lii<Tniit  eine  zweite  Antwort  auf  die  von  Mr.  D.  F.  Srheur- 
Icer  siebe  Zeitschrift  der  IMG.  Jahrgang  I,  Seite  21U)  ausgeschriebene  Preinlrage. 

Die  Redaktion. 
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gende  Melodie  mühelos  aufzufinden  und  die  darüber  gewünschten  näheren 
Angaben  zur  Hand  zu  haben.  Für  die  vergleichende  Melodien-For- 
schung ist  sie  aber  so  gut  wie  unfruchtbar,  üm  verwandte  Melodien 
aufzufinden,  muß  man  die  ganze,  Tausende  Ton  Weisen  umfassende 
Sammlung  durchsehen,  denn  die  Varianten  können  ja  oft  grundTerschie- 
denen  Metren-Klassen  angehören,  da  dieselbe  Melodie  sich  sehr  leicht 
auf  die  Terschie4lensten  Bhythmen  und  Metren  übertragen  läßt 

Eine  Grundlage  für  die  in  Betracht  zu  ziehende  Einteilung  ergibt 
sich  aus  den  großen  HauptrEategorien  der  Yolksmelodien:  1}  Epische 
Gesänge,  2)  Lyrische  Lieder,  3)  Tanzweisen.  Die  musikalischen  Formen 
dieser  Kategorien  grenzen  sich  meistens  scharf  von  einander  ab,  indem 
die  ersten  rezitierender  Art  sind,  die  zweiten  sich  in  knappen,  abge- 
rundeten Formen  bew^n  und  <lie  dritten,  als  Listrumentalmunk,  be- 
weglichere Toiit(änge  und  ausgedehntere  Formen  aufweisen.  Indessen  ist 
ein  großer  Teil  der  lyrischen  I.icil»  r.  nämlich  die  geistlichen  Volkslieder, 
oft  breiter  geformt,  wir»  ancli  die  Kirchenlieder,  aus  denen  sie  nicht 
selten  entsprossen  sind.  Auch  stehen  andererseits  di«-  Beigenlieder,  ob- 
gleich zum  Tanz  gesungen,  in  der  Form  ä>m  lyrischen  Liedern  am 
nächsten,  und  ausgedehntere  rezitativische  Melodien  haben  etwas  von  der 
Freiheit  der  Instrumentalmusik. 

Am  hesten  wird  der  Forschung  gedient  sein  durch  eine  Anordnung 
der  Melodien  nach  ihrer  melodischen  Verwandtschaft,  also  nai  h  Vari- 
anten. Innerhalb  der  Varianten-Gruppen  können  verschiedene  Ver- 
wandtschafts-Gratle  berücksichtigt  werden:  1)  Abweichungen  melo- 
disch* r  Art.  hei  unberührter  »Struktur  der  Melodie,  2]  Verschiebungen 
der  ije,u«'nstMti','«'n  Verhältnisse  der  Phrasen  (>Kola';  und  Pori'Mlor!. 
l^]  \  erändenuig  des  Umrisses  der  Melodie  diucli  organische  Verlängerung 
und  Verkürzung  dt-s  Silhpnmaßes  der  einzelnen  Phrasen,  oder  durch 
Wt'Lrfüil  und  Zufiigung  ganzer  Phrasen,  4}  Vei-v^andtschaft  durch  melo- 
dist Im-  Anklänge  lu  i  grund\ erschied^nom,  organischem  Bau  der  ^^felodien. 
Durcli  \'erwandtseluift^-\\'riiältnisM'  der  letztgenannten  Art  kiumen 
mehrere  Sonderabteiluugcn  inni  rliall)  d<  r  X  arianten-Uruppen  sich  bilden, 
mit  s»dl)st:indiger  Grundforin  für  jedr  Abteilung. 

Die  Anordnung  der  (.iru^jM  n  ist  nicht  leicht  idx  rsiehtlich  auszu- 
iiiln  '  ii.  t  >  sei  denn,  daß  sie  micli  der  metrischen  Beschaffenheit  ihrer 
Grundformen  geordnet  werden. 

IL 

So  wichtig  die  Klarlegung  der  melodi>chen  Verwandtschaft  der  Me- 
lodien für  die  Forschung  ist,  so  schwierig  stellt  sich  die  Aufgabe,  die 
Varianten  alle  zusammeuzuiinden.  Die  genaueste  Kenntnis  von  Tausenden 
von  Melodien,  verbunden  mit  einem  trefflicheu  musikalischen  Gedächtni-sse. 
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sichert  den  Fursclier  nicht  vor  ^lißgrifFen,  abgesehen  von  der  mUhseligen 
Arbeit,  das  Material  von  Mal  zu  Mal  durdizusehen,  um  die  Melodien 

einander  gegenüberzustellen  mul  sie  mit  einander  zu  vergleichen.  Un- 
entbehrlich erscheint  somit  tias  Herstellen  einer  Melodien-K u  n  kordanz, 
worin  gewisse  charakteristische  Eigentfimlichkeiteu  jeder  Melodie,  lexi- 
kalisch geordnet,  sich  .uiffindeii  lassen,  so  daß  für  die  veigleichende 
Gegenüberstellung  der  Melodien  nur  diejenigen  durchgesehen  zu  werden 
brauchen,  deren  Ei  schaffenheit  irgendwelche  Möglichkeit  der  Verwandt- 
schaft in  sich  birgt. 

Die  Einrichtung  einer  Konkordanz  für  Volks-  und  volksmäßige  Me> 
lodien  müßte  nach  zwei  verschie«!* neu  Grundsätzen  eingerichtet  werden, 
wodurch  zwei  selbstän(h'ge,  auf  das  je  vorliegende  gesamte  Material  sich 
beziehende,  Abteilungen  entstehen  würden  : 

erstens  in  Anbetracht  der  melodischen  Gestalt  jeder  einzelnen  Phrase, 
zweitens  in  Anbetracht  der  Struktur- Verhältnisse  der  Melodien. 
()h  f«s  sich  lohnen  \sürdc,  als  dritte  Abt^^lnng  oinen  Katalog  der  Melo- 
dien nach  Mctn'ii-lvlassen,  'nach  der  Anorrliuin;,'  von  J.  Zahn],  zusam- 
menzustellen, nia^'  (laliinj^estcllt  spi'n.  Eine  (ifiartigc  meehaTii:=;che  Arbeit 
würde  alleui'ails  etwas  zeiti'aulx  iul .  sinist  ahiT  olin«-  weitere  iSchw  ierig- 
keiten  zu  bewiiltigen  hcin.  Dagegen  nml5  die  Ausführung  der  obigen 
zwei  Abteilungen  der  Konkordanz  näher  beleuchtet  werden.  Als  Probe- 
Materiul  folgen  hier  20  deutäche  Ivirchenlieder: 
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Ld? — j — j — 

W'^erdc  munter,  mein  Qemiite. 


p                 1  1 

-A 

h— F  (  ^1 

f    *    *  » 


»--  » 


3: 


i 


Gott  des  Himmels  und  der  Erden. 


10. 


— ö 

- 

Jesu,  meine  Freude 
:t2 


11.  aSE^j  j  ^-^x 


e  # 


I 


12. 


O  GoU,  du  frommer  Gott. 


:  -1— 

— ■  "j 

CbristuB.  der  ist  mein  Leben. 


13.  I^E^^ 


0  Welt,  ich  muß  didi  Isasen. 


14. 


-Tf- 
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20. 


i 


It 


i 


Du«  Stir]i-]\r(itive  wertleii  dann  iiaeh  d»  r  (4cstaUuiig  ihrer  thei  H.uij.t- 
töne  L'foi (Inet,  und  zwar  iji  erster  Tiinie  nach  der  Lage  des  ersten 
Haupttones,  in  z\w  it»  r  nach  der  des.  dritten,  tuid  zuletzt  in  Betracht 
des  mittleren  Toiicb.  Um  verwandte  Arten  von  St i(h-Motiven  einander 
müglichbt  nahe  zu  briniren,  wird  es  sich  empfehlen,  die  Qnintenfolge  als 
Grundlage  für  die  Reilicufdl^e  der  Anfangstöne,  (beginnend  von  der 
Quarte ,  und  die  Entfernung  vom  Anfungston  aU  Grundlage  für  die 
Reihenfolge  der  Schlußtöne  zu  l)enutzen.  Hd  der  Einteilung  nach  d<'m 
mittleren  Tone  können  die  einfacheren  Verhältnisse  zu  den  beiden  antlereu 
Tönen  den  kompli/iericK  u  vorangehen.  Uber  diese  Kinzelheiten,  sowie 
über  die  weitere  Anonhiung,  in  Betracht  der  Nebentöne,  wird  es  nicht 
schwer  sein,  Gleichmäüigkcit  des  Verfahrens  zu  erlangen,  in  irgend  einer 
beliebigen  Weise. 

Selbstverständlich  muß  jedem  Stich-Motiv  die  Nummer  des  Liedes 
(und  vielleicht  auch  die  Ordnungszahl  der  Phrase)  beigegeben  werden, 
so  daß  die  betreffende  Melodie  ohne  Schwierigkeit  aufgefunden  werden 
kann. 

Der  Gegensatz  der  Tonarten  (Dur  und  MoU)  kann  nur  zuletzt  als 
Einteilung>grund  fttr  Stich-Motive  mit  gleichen  Haupttönen  gelten,  da 
die  Varianten  derselben  Melodie  sich  oft  um  tonartliche  Gleichheit  nicht 
kümmern.  Seltener,  als  in  Dur-  und  MoU-Tonai'ten  mit  gleicher  Tonika, 
finden  sich  Varianten  in  den  Parallel-Tonarten,  äußerst  selten  in  noch 
anderen  tonalen  Verbältnissen,  z.  B.  so,  daß  die  Dominante  der  einen 
Variante  in  der  anderen  als  Tonika  behandelt  wird  oder  auch  umgekehrt 
Bei  sorgfaltiger  Arbeit  soll  demgemäß  z.  B.  das  Stich-Motiv  gag  auch  mit 
heb  und  mit  d  e  d  verglichen  werden,  um  keine  Möglichkeit,  eine 
Variante  aufzufinden,  entgehen  zu  lassen. 

Hier  folgen  die  Stich-Motive  der  20  Kirchenlieder,  ihrer  geringen 
Anzahl  halber  nur  mit  Angabe  ihrer  Haupttöne. 
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Nr.  8,4. 


93. 


8,7. 


17,6. 


1^ 


Tonika: 


Nr.  6,1.    10,2.      14,6.  16,1.   16,4.   19,2.  lö,3. 


6,3.  9,5.  14,3. 


i  * 


2,1. 

lö,l.  8,4. 

2,2. 

5,1.  à,2. 


17,1. 


4.2. 


Quinte: 


Nr.  3,5.  15,8.  20,1.         7,1.  7,a  12^ 


-1 — ~ 
-^—^ — 


17,5. 


11,4. 


13,2. 


ta 


3,1. 


2,&  8,1. 


9,1. 


17,2. 


1,1.  1,6. 


Nr.  1,2.  1,6.  9.2.  9,6.  12,2.  12,6. 


G  S- 


18,4.  14,2.  14,5. 


Sekunde: 


\r.  20.H.  15,1.  7.5. 


12,3. 


1,4. 


i 


5,4. 


3,2. 


8.8 


6.2. 


8.6. 


12.4. 


18,3 


8,2. 


I 


r- 


1 


-« — # 


p 
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Sexte: 


Nr.  4,3. 


4,1.  9,4.  20,ô.  6,3. 


19,4. 

:#=ii=i: 


4,4.  5A 


Nr.  17,4. 


124.  13,1.  IM'  IM.  19,a 


Terz  : 


3=t 


Ie3 


19^ 


16,2. 

te 


2,ô. 

>— r- 


1,3. 


!.4. 


1 


1 


3,6.     5,6.  6,4. 


10,4.    18,4.    18,2.    18A    12,6.    20^2.  20ß. 


7.2.    11,1.    11.3.  11,6. 


20.4. 


17,3. 


10.3. 


—  


3,3.  15,4. 


i 


10,1.  19.1.        15,8.  15,6.  16^ 


3 


Sejjtime: 


llg& 


8,a 


IV.  Nachtrag. 

TJm  den  Baum  der  Sammelbände  und  die  Zeit  des  Lesers  nicht  un- 
nütz in  Anspruch  za  nehmen,  ist  es  gut,  an  dieser  SteUe  die  Wieder- 
gabe der  auf  die  Freisfrage,  im  Herbst  IdOO,  eingesandten  Arbeit  ab* 
zubrechen. 

Bei  der  Darstellung  der  Stich-MotiTe,  obgleich  sie  hier  in  revidierter 
Gestalt  erscheinen,  kann  man  sich  des  Eindrucks  nicht  erwehren,  daß 
das  subjektive  musikalische  Empfinden  bei  der  Bestimmung  der  drei 
Haupttöne  eine  zu  große  Bolle  spielt.  Je  vertrauter  man  mit  den  Ge- 
setzen des  musikalischen  Bezitativs  wird,  desto  bessere  objektive  Hand- 
habe kann  man  freilich  darin  erlangen.   Auch  das  Vergleichen  mehrerer 
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Varianten  tut  gute  Dienste  bei  dem  Unterscheiden  der  Haupt-  und  Ne- 
bentöne. Aber  die  Varianten  sollen  ja  gerade  erst  mit  Hilfe  der  Stich- 
Motive  zusammengefunden  werden!  —  Und  doch,  trotz  des  relativen 
Mangels  an  Objektivität  in  dem  Verfahren,  möchte  ich  es  fUr  ein  ge- 
eignetes Mittel  halten,  wodurch  der  Forscher  in  das  Wesen  der  zu 
analysierenden  Melodien  wird  t  indringen  können,  wenn  auch  die  volle 
objektive  Heherrschung  des  Materials  auf  anderem  Wege  erlangt  werden 
muß.  Des^wegon  li  dir  idi  Tiirht  gescheut,  mit  der  ausführlichen  Dar- 
stellung des  Verfahrens  di»'  Aufmrrk'^rünkeit  in  Anspruch  zu  nehmen. 

Die  zweite  Abteilung  der  Konkordanz,  die  Schemata  der  kompo- 
sitorischen (Struktur  der  Melodien  enthaltend,  kann  in  ihrer  damaligen, 
teils  noch  unrt  itVn  Vorm  am  liebsten  hier  wegfallen.  In  den  vergangenen 
zwei  Jahren  habe  ich  mich  mit  der  Aufgabe  beschäftigt,  eine  Gesamt- 
ausgabe der  lyrischen  weltlichen  Volksmelodien  Finnlanrls  vorzubereiten. 
Die  dabei  klar  gewordenen  Ergebnisse  mögen  an  dieser  Stelle  die  abge- 
brochene fiiitresaudte  Arbeit  ergänzen. 

Zu  allererst  muIJte  es  einleuchten,  daß  die  Anordnung  nach  Varian- 
ten schiiL'I)li(  h  (locli  oino  Unmr»*,'lirhkcit  war,  weil  die  Ausschlag  gehende 
Unterscheid  Ulli,'  der  entfenitereii  \'er\vaiidtschafts-Grade  der  Melodien 
v<^>n  d^^ni  '-uhjektiN eil  Kiiiptiiideii  des  p]ii)/elnen  aMiâuirii:  i-t.  und  eine 
(irenziinie  nielit  klar  geuui:  zwischen  ^icherer  und  hype'thetischer  Ver- 
wîindt'îcliaft  7m  /i^^luMi  iiHiu'licli  i-^t.  Die  Gcsamtans<j;d»e  der  geistlichen 
Volksiaelodieii  Finüluhd.s*  ,  wurin  ich  die  •  twa  KHHy  ^Melodien  nach  Va- 
rinnten  geortinet  hah«\  i>t  ireeiL'net.  die  Viuv.iige  und  Schwächen  dc<  \'er- 
[.ihrens  aufzuwei>eii;  und  doch  gieht  der  l'nistand,  dal!  die  größere 
Hillfte  der  Melodien  nm  Varianten  der  klrcldi«  lieii  (  lidräle  besteht,  eine 
besomlers  triftige  Jie^'riinduug  des  Verfahren»  in  dickem  besonderen  Falle. — 
Das  Herstellen  eine?,  Varianten-Katalogs  ist  freilich  für  jede  Me- 
lodien-.Saiiiiiihing  höchst  wertvoll  und  wünschenswert,  wenn  auch,  was 
den  objektiven  Wert  betrifft,  von  den  jeweiligen  Fortschritten  der 
Forschung  abli  uigi^^,  und  deshalb  eii.ier  steten  Ergänzung  oder  Be- 
richtigung bedürftig. 

Eine  sicherere  und  objektiv  unanfechtbarere  Grundlage  für  das  lexi- 
kalische Ordnen  von  Volksmelodien  wUrde  das  Prinzip  der  komposito- 
rischen Struktur  abgeben  können,  so  wie  es  sich  bei  meinen  erw&hnten 
vorbereitenden  Arbeiten  ergeben  hat,  zum  mindesten  für  solche  Melodien- 
Sammlungen,  vro  die  Hauptmasse  der  Melodien  die  vierzeilige 
Form  aufweist.  Die  Kadenz -Verhältnisse  der  vier  Phrasen,  die 
sich,  mit  seltenen  Ausnahmen,  paarweise  gegenüberstehen,  sind  sehr  klar  und 


1,  üiintiKn  Knii^nn  i>i.iicdini<i.  I,  11'  H'jdlUtä  Siudmi'ii.  Verlag  der  Fioniscben 
Literatur-Qesellschafk  in  Hekingfurs,  1898—1901. 
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weisen  bestimmte  formale,  latent  barnionische  Gesetze  av  if  »^utii 
guten  Überblick  über  das  Material  verschaffen,  und  bei  deretzzji  BTfi>l;;un? 
im  Ordnen  der  Melodien  die  Varianten  der  nächsten  ££Verwandl- 
schafts-Grade,  (um  wie  viel  mehr  die  identischen  ^felodien  l  sich  tob 
selber  zusammenfinden,  sowie  die  entfernteren  Verwandte  n  zom  Teil 
ohne  viel  Mühe  aufgefunden  werden  können. 

\(ni  den  vier  Kadenzen  ist  die  letzte  in  erster  Linie  m :i H  geltend  für 
die  Einteiluncr:  dnnn  die  zweite,  als  AbschlnR  der  forsten  Pt  riodt'.;  da- 
rauf ist  die  erste  Kadenz  für  den  (  'iiaraktrr  der  Melodien  von  liei.  l"»uDg; 
und  öclilioHlieh  ist  auch  die  dritte  in  Betracht  zu  ziehen,  übgleicl^i  sie 
eine  wen  u'    iitscheidende  Stellunfj  einnimint 

Von  den  etwa  300(^  finnischen  Melodien  liegt  das  t-rstt-  Tau^t  iid  in 
obiger  Weise  fertig  geordnet  im  Manuskript  vor,  zur  Veninscliauliohung 
des  Gesagten  füge  ich  hier  ein  Verzeichnis  ihrer  Einteilungs- Kategorien 
bei,  mit  Angabp  der  Anzahl  der  Melodien  in  jed^r  ein/einen  Abteilung. 
Einige  Beinerkungeu  mü.>?.eu  aber  noch  vorauNgesclat  kt  werden: 

1)  Die  weitanv  li-infigsten  Kadenzen  fallen  niif  die  Tonika  und  die 
Dominante,  oder  auch  auf  deren  Terz  oder  Quinte.  Die  ersteren  sollen 
mit  (h  u  trroßcn  Hin  listaben :  T  und  I).  die  letzteren  als  Halbschlüsse 
angeselien  mit  dru  kleinen:  t  und  d  bezfielmet  werden.  Für  die  ziem- 
lich seltenen  Schlüsse  auf  der  ISulxlontinante,  iidcr  ilinT  Stellvertreterin: 
Akkord  del-  IT.  Stufe,  in  Dur  .  dient  die  Bezeiclmung;  S  oder  s.  Die 
etwas  häufigeren,  in  Mnll  v(>rknimnend<'n  Kad'-nzen  auf  der  i  i»nika  oder 
Dominante  der  Paralleltunari  können  mit  :  1*T,  Pt.  PD  und  Pd  ange- 
geben werden.  In  den  Fällen  jedoch,  wo  der  Akkord  der  VII.  Stufe  in 
Moll  imit  nicht  erhöhtem  Gnindtone)  eher  eine  »Sttllvertretung  der 
Dominante  als  eine  wirkliche  Abweichung  zui*  Paralleitonait  vorstellt, 
wird  er  mit:  d  bezeichnet. 

2'  Für  den  Charakter  der  Kadenz  ist  nicht  immer  die  letzte  Note 
der  Phrase  maßgebend,  sondf^rn  der  letzte  dynamisch  sich  geltend 
machende  Ton.  ohne  Rücksicht  auf  Durchgangstüne  u.  dgL 

3]  Die  Quinte  der  Tonart  hat  eine  Doppelstellung  als  gemeinsamer 
Ton  des  tonischen  und  des  Domiuantakkordes.  Wenn  durch  einen 
nachschlagenden  unbetonten  Ton  der  eine  jener  Akkorde  sich  geltend 
macht,  wird  ein  Halbschluß  angenommen.  In  anderen  Fäll'  n  l)leibt  die 
Bezeichnung:  D,  ohne  damit  die  latente  Harmonie  entscheidend  zu  be- 
haupten. 

4)  Einige  Sorgfalt  erheischt  auch  die  Unterscheidung  der  Ganz-  und 
Halbscldüsse  auf  der  Tonika.  Wenn  der  Grondton  mit  dem  stärksten 
Accente  des  letzten  Taktes  der  Phrase  auftritt,  aber  die  Quinte  noch 
nachschlägt,  liegt  ein  Halbschluß  vor;  die  nachschlagende  Tera  kann 
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aber  nur  dann  dne  solche  Wirkung  ausüben,  wenn  auf  sie  ein  Neben- 

accent  fällt. 

ÔJ  Innorhalb  jeder  Abteilung  mit  gleichen  Kadenzen  werden  die  Me- 
lodien iiat  h  Dur  und  Moll  unterschieden,  und  als  allerletztes  Prinzip  für 
die  Anordnung  bietet  sich  dasjenige  der  Stich -Motive,  oder  wenn  man 
es  sich  bequem<T  machen  will,  dasjenige  der  rhythmisch  betonten  Melodie- 
noten dar,  sowie  es  von  O.  Koller  vorgeschlagen  ist'). 

6)  Als  Hauptirnippf  stellen  sich  die  vierzeiiigen  Me^Klien  heraus,  705 
gegen  141  zweizeilige  und  III  mehrzeilige.  Die  zweizeiligen  konntmi  nueh 
als  vierzeiliije,  mit  zwei  gleieheii  Hiilftcn,  aufgefaßt  werden;  doch  eiupiiehlt 
es  sich,  sie  wegen  ihrer  Beziehungen  zum  rezitativisclieu  (jesange  als  be- 
sondere Gruppe  zu  behandeln.  Die  sehr  vereinzelten  dreizciligcn  ^Felo- 
dieii  --ind  als  erweiterte  zweizeilige  zu  betrachten.  —  Der  größte  Teil 
der  niehrzeiligen  Melodien  läßt  sich  auf  flie  vierzeiiigen  zurückführen:  bei 
den  fünfzeiligen  24  an  Zahll  gehören  stets  an  irgendwelclier  Stelle  zwei 
Phrasen  eng  zusammen,  so  daß  eine  Kadenz  außer  Acht  gelas  -  1 1  v '  rden 
kann;  die  achtzeiligen  (23)  sind  entstanden  durch  variierte  Wi»  ii<  i  hnhing 
ganzer  vierzeiliger  Melodien,  oder  auch  so,  daß  zuerst  die  eine  HiÜfte, 
dann  die  zweite,  in  leicht  veränderter  Gestalt,  sich  wieilerhult;  die  sechs- 
zeiligen  sind  teils  2-teilig  (28],  entstanden  durch  Wiederholung  der  ersteren 
oder  letzteren  Hälfte  einer  vierzeiiigen  Melodie,  teils  3-teilig  (28],  wobei 
die  zwei  Kadenzen  der  ersten  Periode  und  die  beiden  Schluß- Kadenzen 
der  anderen  Perioden  sich  als  vier  Haupt-Kadenzen  hervortun:  die  un- 
regelmäßig gestalteten  übrigen  13  Melodien  lassen  sich  auch  irgendwie 
auf  die  vierzeihge  Form  zurückfuhren. 

7)  In  Tereinzelten  Fällen  kann  es  als  streitig  angesehen  werden,  ob 
der  Hauptton  dner  Melodie  als  Tonika  oder  als  Dominante  im  modmen 
Sinne  aufgefaßt  werden  soll.  Es  ist  ratsam,  nachdem  man  eine  Ent- 
scheidung getroffen  hat»  doch  an  der  entsprechenden  Stelle,  die  dui'ch 
die  gegenteilige  Aulfassung  bestimmt  wird,  einen  Hinweis  auf  die  Melo- 
die anzubringen.  Es  gibt  Yarianten-Gruppen,  namentlich  von  Melodien 
in  Moll,  bd  denen  ein  Umschwung  des  tonalen  Gefühles  sich  Idar 
▼erfolgen  läfit,  und  von  denen  einzelne  Melodien  so  sehr  an  der  Grenze 
stehen,  daB  eine  Entscheidung  für  sie  äußerst  schwierig  wird.  Im  all> 
gemeinen  ist  aber  das  Feststellen  der  tonalen  Verhältnisse  der  Yolks- 
melodien  viel  leichter,  als  oft  angenommen  wird.  Man  muß  nur  ohne 
Voreingenommenheit  sich  mit  ihnen  vertraut  machen  und  sich  davor 
hüten,  nicht  ohne  Not  die  sehr  moderne  Subdominante  hineinzuftthlen. 
Tonika  und  Dominante,  die  nattirUcben  Grundpfeiler  jedes  tonalen  Zu- 
sammenhanges, lassen  sich  schon  heraushören. 

4  

1)  Sammelljiiide  der  IMG.  IV,  1. 
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Ymeielmis  der  Einteiliuiss-Katagtmii  vom  etwa  1000  iniisclieii 

ytlksmelodieii. 


A.  Zweiseitige  Melodien. 

I.  Scikluß  auf  der  Tonika 

a.  TT,  Dur 

b.  t  T.  Dur  14,  Moll  4 

c.  DT.  Dur  13,  MoU  1 

d.  d  T,  Dur  9,  Moll  14 

n.  Sohlnß  auf  der  Dominante 

a.  T  D,  Dur  2.  Moll  3 

b.  t  D.  Dur  18,  MoU  7 

c.  DD  

d.  d  D,  Dur  ly,  Mull  13 

e.  8  D,  Dar 

ni.  Schluß  auf  der  Dominant- 
quinte 

a.  Td.  Dur 

b.  td.  Dur 

c.  D  d  

d.  d  d,  Dur  3,  Moll  9 

IV.  Schluß  auf  der  Terz,  Dur 

V.  Schluß    a  vif  der  Parallel- 

domiuaute,  Moll 

B.  Yleridilige  Melodien. 

I.  Schluß  auf  der  Tonika 

a.  —  T  ^  T,  m  Mel.) 

1.  TT    -  T  

2.  tT  --  T 

a,  tTtT,  Dur 22,  Moll  2 
ß.  tTDT,  Dur  1 
y.  t  T  d  T,  Dur  5,  MoU  1 
Ô.  iTsT,  Dur  3 
3  DT  —  T 
a.  D  T  t  T,  Dur  4,  MoD  1 
ß.  DTDT,Dur3,MoUl 
y.  DTJT.  Dur  6 

4.  dT  ^  T 

a.  d  T  t  T,  Dur  7.  Mull  3 
(i.  d  T  d  T,  Dur  8,  MoU  8 
y.  d  T  «  T,  Dur  1 

5.  bT  —  T 

a.  8  T  d  T.  Dur  3 
(i.  8  T  8  T,  Dur  1 

6.  Pt  Ï  l^J  T,  MoU  2 

b.  —  t  —  T,  (129  Mel.) 
1.  Tt  —  T 

a.  TttT,  Dur  2 
ß.  TtdT,  MoUl 


Anzahl 

der  M«- 

l»dl«D 

59 

1 

IM 

14 
23 
63 

5 

25 

32 
1 

16 
1 

3 

12 


476 


34 
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Azteo  Inflttenoe  on  American  Indian  Instruments 

by 

F.  W.  Galpin. 

(HfttfiAld,  tmt  Harlow.) 


"It  is  an  important  principle  which  archaelogists  sometimes  overlook, 
that  arts  may  survive  and  ohey  the  laws  of  technic  evolution,  even  tlioiigh 
the  men  through  whose  instnunentality  they  livt-  and  have  their  being 
have  no  immediate  blood  relationship.*'  So  wrote  Professor  Mason  in 
the  Smitlisonian  lieport  for  1886,  and  taking  his  observation  as  a 
guide  I  i)ropoae  in  the  following  paper  to  describe  the  character  and 
construction  of  a  well  (ietined  serins  of  American  Indian  Musical  In- 
struments, a  line  of  study  at  present  but  inadequately  followed,  and  to 
endeavour  to  show  a  probable  source  for  their  unique  peculiarity  and 
striking  originality. 

öcatttred  along  the  ra{  itic  Coast  of  North  America  between  Lat.  48 
and  Lat.  59  there  are  a  numljer  of  Indian  tribes  who,  in  the  superiority 
of  their  handicraft,  and  the  details  of  their  physique,  stand  out  as  a  group 
distinct  from  tlie  other  tribes  now  inhabiting  the  same  continent.  The 
800  miles  of  sea- board  which  they  occupy  are  [deeply  indented  with 
numerous  inlets,  and  fringed  by  islands  the  largest  of  which  are  the 
Queen  Charlotte  Islands  with  an  extreme  length  of  about  190  miles. 
Kanges  of  lofty  mountains  covered  with  thick  forests  form  a  natural 
barrier  between  them  and  the  inhabitants  of  the  interior.  These  tribes 
are  generally  known  as  ^The  Indians  of  the  North  West  Coast^  and  they 
occupy  the  entire  western  boundary  of  British  Columbia,  touching  also 
the  United  States  at  their  southern  limit  and  the  Alaskans  and  Esqui- 
maux in  the  north.  A  glance  at  their  carvings  in  wood  and  slate,  as 
well  as  their  wearings  in  root  and  bark  fibre,  of  which  tnost  museums 
possess  specimens,  testifies  at  once  to  their  technical  skill;  and  when  we 
observe  that  their  complexions  are  surprisingly  light  coloured,  and  this 
without  any  known  intermixture  with  white  races,  interest  is*  aroused  and 
enquiry  stimulated.  Living  in  a  region  where  hard  by,  at  Behring*8  Straiti 
two  continents  approach  each  other,  while  Oceania  with  its  numerous 
islands  seems  to  offer  yet  another  point  of  contact,  the  origin  of  the 
peculiar  characteristics  of  these  N.  W.  Coast  tribes  has  been  a  source  of 
frequent  discussion;  some  seeing  in  them  a  pronounced  Asiatic  type, 
others  finding  a  link  with  the  Polynesian,  and  others  again  referring  them 


oiyui^uo  uy  Google 


662  W.  Galpin,  Azt«c  Influence  on  American  Indian  InstnunenU. 

to  that  Aztec  civilization  which  found  its  highest  development  in  the  land 
of  Anahuac,  the  modern  Mexico.  Now  altliough  we  might  hesitate  to 
accept  the  statement  of  an  enthusiastic  musical  ethnologist  wlu)  uftinnwi 
that  all  the  nations  of  the  earth  could  be  grouped  in  proper  relationship 
by  their  musical  instruments,  one  need  uut  hesitate  to  assert  that,  without 
necessarily  implying  a  l)l(>od  relationship,  communications  which  ham 
taken  place  between  the  various  nations  of  the  world  can  be  traced  \fj 
a  study  of  their  instruments  of  music,  and  external  influences  noted, 
where  history  itself  is  silent. 

For  my  present  purpose  I  may  divide  the  North  West  Coast  tribes 
into  the  following  five  famflkB,  closely  related  and  dntinct: 

1.  The  SâLISHâK  of  Eastern  Yancouver  Island  and  the  opposite 
mainland. 

2.  The  WAKÂSHÂN  of  Western  Vancouver  and  the  msinland  north 
of  the  previous  family. 

3.  The  TSIMSHIAN  on  the  mainhind  north  of  the  Wakashan. 

4.  The  TONGIT  north  of  the  Tsimshian  in  South  Alaska»  and  on 
the  upper  part  of  Prince  of  Wales  Island. 

5.  The  HAIDA  on  Queen  Charlotte  Islands  and  the  lower  part  of 
Prince  of  Wales  Island. 

Franz  Boas,  who  has  closely  studied  the  relationships  existing  be- 
tween the  tribes,  places  the  Tsimshian,  Tlingit  and  Haida  as  the  most 
superior  in  character  and  handicraft^  and  is  inclined  to  consider  the  la^ 
two  as  branches  of  one  common  stock. 

Throughout  these  families  we  find  in  use  not  only  the  drum  and 
rattles,  which  in  a  ruder  form  appear  to  be  the  common  property  of  all 
American  Indians,  but  certain  whistles  and  reed  instruments  of  wood, 
which  in  their  construction  and  principles  of  sound  production  find  no 
existing  parallels  in  tlu-  western  hemisphere.  The  following  classification 
of  them  has  been  based  on  a  careful  inspection  and  from  detailed  de> 
8criptû>n8  of  a  large  number  of  specimens;  some  my  own  propertj, 
others  preserved  in  the  British  Museum,  the  United  States  Museum  at 
Washington,  and  in  collections  at  Oxford,  Yictoria  (British  Columbia], 
Kew  York,  Berlin,  and  elsewhere. 

GROUP  A.  WHISTLES. 
Class  T.   Without  finger  holes. 
Division  a  —  mouth  blown. 

Section  1.    Stopt  pipeSy  found  in  simple  or  single  form;  also  in  twni 

or  double),  triple,  quadruple,  quintuple  and  sextuple  forms. 
Section  2.    Half-stopt  pipes. 
Section  3.    Open  pipes. 
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Division  b  —  jnechanieally  blown. 

A  compressible  bladder  filled  with  grass  or  bark  is  attached  to  the  whistle; 
in  later  specimens  its  place  is  supplied  by  bellows. 

Class  II.   With  finger  holes. 
Rare,  and  in  the  older  sp«  (  inu us  siopt  pipes.    There  are  two  genuine 
specimens,  with  one  and  tliree  holes  respectively,  in  the  British  Museum. 
The  Slate  Flutes  {opetè  pipes)  are  modem  adaptations  of  European 
models  made  for  sale  as  cariosities. 

GROUP  B.  BJUSD  JNSTEUMËNTS. 
Class  I.  Without  fliger  holes. 

Division  a  —  mouth  blown. 

Section  1.   Double  beating  reeds.   As  well  as  the  simple  form,  there  is 
a  covered  form,  with  one,  two,  three  or  four  reeds  concealed  within 

t]'M  lioily  of  the  instrument. 
Section  2.    Single-beathig  reeds.    The  single  form  is  evidently  a  recent 

P^uropf^an  ÎTitroduction,  but  there  i^^  a  primitive  twin  single  beating 

reed  derived  from  the  double  beating  reed;  and  who  an  original 

"double  action*'  single  reed.    There  is  also  a  covered  form, 
öection  îl    Rftrenting  rcrds     TIh^  inverse  of  the  doiibli'  bi-utin^  riM-d, 

nnd  found  both  in  a  terimual  and  lateral  form.    There  are  also  twin 

retreating  reeds  of  both  forms. 
Section  4,    Ribbon  Rf>eds.    A  tlim    ^^etable  membrane  vibrating  within 

a  narrow  iiir  passage  ;  some  with  many  vibratoi-s  in  one  instrument. 

Division  b  —  mechanically  blown. 
Bellows  only  are  used  for  these. 

Class  II,   With  finger  holes. 

Specimens  are  rare.  There  are  three  in  the  British  Museum  of  an 
early  form. 

Tn  order  to  understand  tlie  peculiarity  of  these  instruments  a  brief 
description  of  their  construction  is  necessary.  All  the  more  primitive 
fonns  are  made  of  free  straight-grained  wood,  genernlly  Red  Cedar 
(Thuya  (Jiynnfra^  Xutt),  sometimes  of  Spruce  Picea  Mettxirsii,  Lindl.), 
or  of  yellow  Cypress  'Chamaecuparis  Sfitlaensis,  Lamb.).  For  the  pur- 
pose of  forming  tlie  lioUow  body  of  the  instrument  the  wood  is  split 
longitudinally  with  the  grain;  each  half  is  then  hollowed  out  and  bound 
together  again  with  split  spruce  ro<»ts  or  shred  cedar  bark.   The  com- 
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monest  type  among  tlie  whistles  is  the  stopt  pipe;  a  small  block  hemg 
left  at  the  bottom  of  the  tube,  while  the  upper  end  is  carefully  formed 
with  a  whistle  embouchure,  with  '^languid**  and  ^lip**  similar  to  that  of 
the  flue  pipe  of  the  organ  or  the  fipple  of  the  flageolet  The  voicing  of 
the  whistles  is  sweet  and  fine;  and  as  two,  three,  four,  five  or  even  six 
separate  tubes  are  constructed  in  one  block  of  wood,  and  blown  through 
one  common  mouthpiece,  polyphonic  instruments  of  unique  character  and 
tone  are  produced.  The  reed  instruments  are  formed  in  a  simflar  way 
and  show  a  like  fondness  for  combinations  of  sounds.  The  reeds  them- 
selves are  also  made  of  wood,  which  is  thinned  down  on  either  side  until 
it  assumes  the  shape  of  a  flat  tongue  tapering  more  or  less  towards  the 
pomt.  In  certain  ^'covered''  forms  the  reed  is  concealed  within  the  tube 
or  body  of  the  instrument,  and  where  it  is  so  placed  there  is  often  a 
waistlike  contraction  of  the  exterior  tube.  In  such  cases  the  reed  is  out 
of  sight  and  out  of  the  control  of  the  Ups,  so  these  instruments  have  a 
trumpetlike  appearance  and  by  casual  obserrers  are  not  infrequently 
called  '^homs^.  In  the  single  reeds  there  are  evident  traces  of  recent 
European  influence;  the  simple  form  consisting  of  a  short  hollow  bone 
shaped  at  one  end  like  a  clarinet  mouthpiece,  and  having  a  thin  slip  of 
wood  attached  by  sinews  as  the  vibrator.  In  the  ^covered**  form  a  piece 
of  tin  or  tliin  iron  serves  as  a  reed;  this  also  is  a  device  of  recent  date. 
In  fact  the  simple  single  reed  as  we  know  it  does  not  seem  to  have  been 
used  1)y  the  Indian"^  in  primitive  times;  though  they  had  evolved  the 
princijde  by  separating  the  vibrating  halves  of  the  double  reed  by  means 
of  a  thick  slip  of  wood  which  provided  a  double  lay.  The  fietreating 
Eeeds  and  Bibbon  Ree<ls  appear  to  be  the  sound  i)roducers  of  the 
natural  man  ;  though  the  terminal  fonn  of  the  tirst-nained  may  have  been 
derivdl  from  the  inversion  of  the  Double  Beed.  Of  the  instruments  with 
finger  holes  little  can  be  said,  as  specimens  are  so  rare;  except  in  tlie 
raso  of  the  carved  slate  flutes,  which  are  comparatively  modem  and  made 
after  European  models.  The  number  of  holes  in  the  older  wooden  flutes 
I  have  seen,  varying  from  one  to  four,  is  characteristic  of  the  American 
Indian  instruments,  and  though  in  two  of  the  reed  instruments  five  holes 
are  found,  yet,  as  the  lower  end  of  the  tube  is  stopped  by  a  block  as 
in  the  stopt  whistles,  the  closing  of  the  fifth  hole  renders  the  instrument 
silent  Even  in  some  of  the  Slate  Hutes  tlie  four-hole  arrangement  is 
shown,  though  the  more  elaborate  specimens  have  six  holes  arranged  in 
two  groups  of  three  as  in  the  European  flute. 

I  will  now  proceed  to  compare  these  whisth's  and  reeds  with  the  in- 
struments in  use  in  those  regions  with  which  the  N.  W.  Coîist  Indians 
may  have  come  in  contact  and  by  which  they  might  have  been  influenced. 
For,  ingenious  as  these  particular  tribes  are,  wc  can  hardly  suppose  that 
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such  principles  of  souBd  production  as  they  have  are  wholly  tlie  outcome 
of  independent  discoTciy  and  invention;  but  must  rather  suppose  that 
many  of  them  are  due  to  contact  with  an  external  civilization,  or  with 
a  civilization  which  has  now  passed  away. 

In  placing  these  instruments  side  by  side  with  those  of  the  other 
North  American  tribes  existing  at  the  present  day^  their  superiority  is  at 
once  evident.  Instead  of  the  carefully  constructed  whistle  head,  some 
tribes  still  use  the  elementary  vertical  flute;  the  simple  tube  blown  on 
the  upper  edge  as  in  the  Hopi  Le-na  and  the  sacred  flute  of  the  Zuni 
Indians  in  New  Mexico;  or,  as  in  Arizona,  the  whistle  is  formed  by  the 
natural  knot  of  the  reed  aided  by  a  strip  of  skin  or  cloth  which  covers 
the  upper  part  of  the  orifice;  whUst  among  the  Indians  east  of  the  Bocky 
Mountains  a  very  popular  whistle  is  made  of  a  small  bone  with  a  notch 
or  vent  hole  cut  in  the  side,  while  one  end  is  partially  plugged  with 
asphaltum  or  resin  to  give  a  narrow  windway,  a  very  ancient  but  inferior 
method  of  construction.  Even  the  Choionka  or  courting  Flute  of  the 
Sioux  and  neighbouring  tribes,  with  its  six  finger  holes  and  evident 
European  improvements,  shows  a  whistle  far  more  rudely  constructed 
than  in  the  specimens  from  the  N.  W.  Coast.  Of  Beed  Instruments  the 
ordinary  Lidian  knows  nothing,  except  where,  as  in  Mexico,  Spanish  rule 
has  introduced  the  Chirimia  or  small  Oboe  once  common  in  the  Mother 
Country.  When  we  also  remember  the  barriers  of  hill  and  forest  which 
separate  the  Coast  Indians  from  their  inland  neighbours,  it  is  impossible 
to  believe  that  any  recent  contact  with  existing  Indian  tribes  could 
have  given  them  these  well  formed  whistles  and  this  variety  of  reed 
instruments. 

As  regards  direct  European  contact  other  than  Spanish  tli(  f n  ts  are 
well  known.  Our  earliest  acquaintance  dates  from  tlie  of  lîi  hriu^^^ 
in  1741,  coming  from  tlie  north.  In  1778  Captain  Cook  and  his  mid- 
shipman Tancouver  sailed  these  seas,  jind  luuught  back  many  proofs  nf 
India)!  handiwork,  showing  at  that  tinie  a  liigh  order  of  workmanship.  In 
1787  Captain  Dixon  thoroughly  explored  tli<  cow  A  and  islands,  and  since 
then  an  ever  increasing  tide  of  emigration  has  brought  the  white  races 
into  closer  contac  t  with  the  natives.  I  have  already  alluded  to  the  in- 
struments which  are  evidently  due  to  this  contact,  viz:  the  simple  forms 
of  the  single  beating  reed  and  the  improved  tîntes  carved  by  the  Haidas 
of  the  Queen  Charlotte  Islands  from  soft  slate.  There  is  however  yet 
another  possible  medium  of  diiect  European  contact,  through  the  Russian 
territory  in  Northern  Alaska.  But  if  these  instruments  owe  their  f  .\i<t<  nee 
to  such  a  source  as  this,  we  should  expect  to  find  them  most  abundant 
where  the  Russian  intluence  was  strongest:  Avhereas  the  Indians  of 
Northern  Alaska,  (or,  as  it  was  formerly,  Russian  America^  are  entirely 
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without  these  fonus,  and  content  themselves  with  a  roughly  made  drum 
and  a  rude  rattle  of  claws  and  beaks. 

It  is  evident  then  that  we  must  go  further  back  and  in  other  direc- 
tions for  any  explanation  of  the  origin  of  the  commonest  and  more  prim- 
itive forms  of  these  whistles  and  reeds.  AVe  turn  therefore  to  the 
Asiatic  coast  and  the  islands  of  Oceania;  and  if  we  examine  the  I'st  of 
musical  instruments  we  shall  find  certain  ponit?;  which  will  b<'lp  us  to 
form  a  fairly  safe  conrhision  as  to  the  influence  exerted  from  these 
sonrrcs;  an  important  matter  when  we  reculh-ct  tliat  not  only  was  there 
a  frequent  comnHniicati<»n  maintained  during  the  IStli  century  with  the 
coast  nf  China,  l>ut  in  the  unknown  course  of  earlier  ages  .Taj»anese 
vova^(ers  may  have  reaclie<l  the  X.  AV.  Coast,  or  canoes  from  the  islan«]s 
may  have  <lrifted  across  the  Paciüc.  In  the  list  and  classilication  given 
above  may  be  noticed: 

1.  The  absence  of  the  vertical  flute,  the  nose  flute,  and  the  trans- 
verse flute,  and  the  presence  on  the  other  hand  of  the  perfect 
whistle  head. 

2.  The  ahsence  of  the  free  reed,  and  the  presence  of  an  oiîgnial 
form  of  simple  beating  reed. 

3.  The  absence  of  all  instruments  of  the  horn  or  trumpet  type  with 
cup  mouthpieces,  and  the  presence  of  certain  trumpet-shaped 
instruments  in  which  the  sound  is  produced  by  a  concealed 
double  reed. 

4.  The  absence  of  all  stringed  instrument». 

Now,  supposinj?  the  Eastern  Asiatic  and  (  K  eanic  influence  had  exerted 
even  a  moderate  power  over  the  inliahit:int>  of  the  North  West  Coast, 
in  the  first  instance  we  should  have  untloul/tedly  fonnd  among  them 
examples  of  the  Vertical  Flute  ithe  simple  tube  blown  on  the  upper  edge . 
for  it  is  found  in  typical  abundance  fr<»m  Japan  to  New  Zealand.  Lost 
in  thi'  mists  of  anti(|uity  arc  tlif  invention  of  tlie  Chinese  Tai,  the  }o, 
and  the  ILsiao.  all  veitieal  tlutes  which  irave  to  the  Jupancrse  in  the 
14th  century  the  Siiaknhuchi\  while  among  iliu  Maori  the  ancient  w  u 
wliistle  is  sounded  exactly  on  a  like  principle.  Throughout  Oceania  loo 
a  characteristic  iustriuuent  is  the  "nose  flute'',  and  "pan-pipes"  abound; 
but  we  seareli  the  N.  W.  Coast  in  vain  for  such  types.  Besides,  amongst 
the  Eastern  Asiatics  the  Transverse  Flute  of  which  the  Chinese  Ch'ih 
and  Ttj  and  the  Japanese  Fonf/e  are  well  known  examples)  has  been  in 
use  from  time  immemorial.  But  we  find  no  such  transverse  flute  among 
the  Indians;  instead  of  it  however  a  perfect  whistle  mouthpiece,  which 
until  quite  modern  times  has  been  unknown  in  Eastern  Asia  and  the 
islands.   In  the  ahsence  of  the  free  reed  from  the  list  of  N.  W.  Coast 
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instruments,  we  are  again  struck  by  the  improbability  of  such  a  thing 
had  the  Indians  derived  their  superior  civilization  from  contact  with 
Asiatics.  For  the  birthplace  of  this  peculiar  form  of  sound  producer, 
the  free  reed,  is  in  those  very  districts  with  which  some  think  these 
Indians  must  have  been  in  racial  comnnmii  ation.  The  ancient  Cheng  of 
China,  the  Sko  of  Japan,  the  Heem  and  Fhan  of  Burmah  and  Siam,  the 
Krönte  of  the  Malay  Archipelago,  are  all  ""free  reed**  instruments.  On 
the  other  hand  the  single  beating  reed  was  in  early  times  unknown  to 
tliese  peoples,  though  popular  enough  now  as  a  squeaker  for  children's 
toys.  In  fact  we  may  consider  that  the  free  reed  is  a^i  much  the  offspring 
of  Eastern  Asia  as  the  simple  form  of  the  single  h(  uting  reed  is  of 
Western  Asia  and  Egypt;  India  originally  separating  the  two  principles. 
Very  strange  too,  if  Oceania  is  responsible  for  the  higher  civilization  of 
these  Indian  tribes,  is  the  absence  of  all  instruments  with  cup-mouth- 
pieces. Throughout  the  islands  the  conch  or  shell  tiiimpet  is  in  general 
ii^p;  we  find  it  in  New  Zealand;  we  find  it  in  Japan  and  China.  In 
this  latter  country  there  are  also  several  kinds  of  brass  instruments  with 
cup  mouthpieces,  whilst  the  Maoris  construct  a  long  tnnnjict  of  wood 
called  Tfferr.  Of  this  principle  the  Indians  know  nothing;  though  had 
tlu'  knowledge  reached  thoin  it  would  have  been  quite  as  easy  for  them 
in  make  such  instniments  after  the  fashion  of  the  tubes  of  their  whistles 
and  reeds  as  the  Maori  do,  and  as  is  the  common  practice  in  countries 
where  forests  abound.  The  absence  of  all  stringed  instruiueiits  is  also 
remarkable,  if,  as  has  been  suggested,  these  tribes  are  coimtc  ted  with 
the  Asiatic  races;  for  the  many  forms  of  stringed  in^süuments  of  the  Sc 
and  Ä7/?  type  which  have  existed  for  so  many  centuries  in  China,  or 
their  (  ount^rparts  of  the  Koto  class  in  Japan,  would  surely  have  Mi;r- 
L'e■^te<l  soiiit-  lunn  of  stringed  instrument  plurked  by  th*'  finirers,  if  riut 
played  with  the  bow,  as  in  those  instrument's  intro*lu<  i  il  into  Eastern 
A>ia  from  India  at  a  later  period.  Oceania  also  i-  u  't  without  its 
^irin;:ed  instruments,  the  cords  cut  from  the  outer  cuticle  of  the  bamboo 
body  or  formed  of  twisted  vi  ^etable  til)re.  Here  aijain  the  Coast  Indians 
had  material  ready  to  hand  iii  their  root  and  bark  tihre  us»'d  for  weaving, 
or  the  sinews  employed  for  binding  their  tooL>  and  weapons.  1  do  not 
say  that  a  violin  may  not  be  found  amuii^vt  tliem  todav,  lait  either  it 
or  its  original  nui^t  have  liailed  from  nmch  nearer  London,  Paris,  or 
Berlin,  than  British  Columhia.  W  hatever  parallels  may  be  drawn  between 
the  Asiatic;  and  (  )reanic  pcoi>h'>  and  the  Indians  of  the  North  West 
Coast  aiul  in  their  «  arvings  ami  decorative  arts  there  may  be  a  seem- 
inj?  siniih\rity  —  yet  the  musical  in-^trumeats  sujrirest  no  such  connec- 
tion; in  fact  the  absence  of  certain  ]irinci|)les  of  .sound  production  which 
have  prevailed  in  Eastern  Asia  from  unknown  ages  seems  to  refute  tlie 
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idea  that  the  higher  civilization  found  on  this  coast  is  in  any  way  doe 
to  the  East. 

To  what  conclnsion  then  are  we  led,  and  in  what  direction  are  we 
to  look  for  the  probable  source  of  this  superior  culture?  I  think  there 
can  be  but  one  answer.  Four  hundred  years  ago  and  earlier,  central 
America  was  the  home  of  a  nation  whose  works  of  art,  skilful  earrings 
and  architectural  ability  stamp  its  people  as  possessing  a  cirilization  far 
in  advance  of  anything  the  Indian  tribes  of  the  'district  possess  to-day. 
Xow  the  Aztecs  and  their  predecessors  the  Toltecs  came  from  the  North; 
to  the  latter  is  generally  attributed  the  greater  skill  in  arts  and  handi- 
crafts, to  the  former  that  lore  of  power,  the  detidmum  imperü  which 
impressed  this  civilization  on  surrounding  tribes.  Here  it  is  that  we  find, 
unearthed  from  their  tombs  and  buried  cities,  the  whistle  head  both  in 
perfection  and  in  great  nbuudanoe;  made  it  is  true  of  pottery,  but 
possessing  the  details  which  charactenze  the  N.  West  Coast  whistles  and 
place  them  abore  those  of  any  other  existing  Indian  tribe.  Some  of 
tliese  whistles  are  single,  others  double,  otli^  with  finger  holes;  tiie 
ordinär}'  form  in  all  being  the  stopt  pipe  which,  as  has  been  seen,  pre- 
vails on  the  N.  W,  Coast.  The  Aztecs  may  certainly  have  also  had  ree<l 
instruments,  tliough  owing  to  the  perishable  nature  of  the  thin  wood  of 
which  the  reed  would  have  to  be  made,  no  actual  specimens  hare  sur- 
vived. But  I  (  oiisider  that  the  curious  stone  tubes  of  elongated  hour- 
glass form,  that  is  with  a  waistlike  contraction,  which  have  been  found 
in  Tennessee,  Georgia  and  neighbouring  states,  were  oonsti-ucted  for 
containing  a  concealed  double  reed  as  we  find  still  in  use  by  tlie  Coast 
Indians.  These  tubes  have  )»een  called  Trumpets,  and  their  sound  has 
been  described  as  terrifie,  but  owinrr  to  the  large  diameter  of  the  supposed 
moutlipiece  no  sound  is  j)roduce:ibU'  hy  modem  Üps.  If  we  insert  a 
wooden  reed  however  at  the  wii-t.  the  effect  becomes  in  reality  terrific. 
Then  again  as  to  the  absence  of  the  free  reed,  we  need  not  he  surj)rised 
at  it  if  the  higher  civilization  sprang  from  contact  with  the  Aztecs;  for 
the  free  reed  is  not  a  native  of  America,  though  owing  to  the  later  coto- 
munications  between  the  continent  and  the  Malay  Archipelago  isolated 
specimens  might  easily  find  their  way  into  the  new  countiy.  Stringed 
instnmients  al^«>  were  unknown  before  the  Spanish  conquest,  notwith- 
standing Dr.  J^rinton's  diss^'rtation  on  "Native  American  stringed  musical 
instruments'".  The  so-called  "Apache"  Fiddle,  and  the  marvellous  reports 
which  travellers  have  brought  of  ancient  musical  instruments,  one  -five 
feet  long  with  eight  strings  and  })layed  with  a  bow  managed  by  two 
Indiniis  one  at  each  end*',  show  us  that  these  are  hut  rude  attempts  to 
imitate  the  white  man  or  the  negro.  Tliere  is  another  similarity  also 
which  deserves  notice,  and  it  is  this,  that  these  whistles  and  reeds  are 
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almost  wholly  used  by  tbe  Indians  in  connection  with  their  secret  religious 
societies  and  mystic  (formerly  cannibalistic)  rites;  in  the  Aztec  ceremonies 
music  also  played  an  important  pait,  and  a  flute  (so-called)  was  broken 
by  the  human  victim  as  he  approached  the  altar  of  sacrifice. 

It  would  be  interesting  to  press  the  ini^uii-y  further  still,  and  ask  how 
the  Aztecs,  or  the  ToUecs  before  them,  arrived  at  the  whistle  head. 
Perhaps  after  all  the  myth  of  the  white  man  with  long  dark  hair  and 
flowing  beard  who  came  (they  Scay  in  the  12th  century)  from  the  East 
over  the  Atlantic  Sea  and  as  mysteriously  disappeared,  promising  to 
return  at  some  future  day,  may  be  founded  on  fact  The  art  of  govern- 
ment, the  use  of  metals,  and  the  knowledge  of  arts  and  sciences,  which 
marked  the  golden  age  of  Anahuac,  may  have  been  learnt  from  the  lips 
of  the  ubiquitous  European. 

There  is  but  one  final  question  to  ask.  How  did  the  Coast  Indians 
come  in  contact  with  the  Aztec  civilization?  It  may  have  been  overland; 
for  the  Shoshoni  Lidians,  an  Aztec  tribe,  are  found  as  far  north  as  the 
49th  parallel,  practicaUy  touching  the  coast  Indians  at  their  southern 
limit.  The  secret  societies  with  which  tbe  instruments  are  connected 
seem  to  have  spread  nortliwards  from  the  EwakwiuÜ  Indians,  who  are  a 
southern  mainland  tribe  belonging  to  the  second  of  the  five  coast  tribe 
families;  and  it  is  known  that  the  Tsimshian,  just  above  them,  passed  on 
the  knowledge  of  these  rites  to  the  Haida  of  Queen  Charlotte  Islands. 
Or  it  may  be  that  the  contact  took  place  by  sea,  through  coasting  canoes, 
or  through  the  traffic  which  after  the  fall  of  the  Aztec  power  was  main- 
tained by  the  Spaniards  all  along  the  north  west  coast.  Had  the  Spaniards 
however  introduced  these  instruments  through  European  channels  only, 
and  not  as  conquerors  of  Mexico  and  successors  to  Montezuma,  we  should 
have  found  a  far  more  general  use  not  only  of  instruments  with  finger 
holes  but  of  instruments  with  six  finger  holes,  instead  of  the  four  or 
fewer  characteristic  of  the  primitive  Indian  flutes  and  the  Aztec  whisties. 
The  outline  of  the  Indian  double  reed  too  is  certainly  not  European, 
tapering  as  it  does  to  a  blunt  point,  instead  of  broadening  out  towards 
the  vibrating  edge  as  in  the  Bassoon  and  early  Oboe  reeds. 

Linguistic  affinities  also  are  not  wanting  to  empliasize  the  probability 
of  this  contact;  in  fact  Q-allatin  observed  in  the  Tlingit  family  the 
most  northerly  of  the  five)  wore  remote  analogies  to  tlie  ancient  Mexican 
tongue  than  in  any  other.  Until  further  light  is  thrown  upon  this 
interesting  subject  hy  fresh  discovery  niid  more  extended  research  w<* 
may  fairly  conclude  that,  without  necessarily  imijlying  a  blood  relationship 
between  the  races,  the  American  Indians  of  the  North  West  Coast  show 
in  the  character  and  construction  of  their  musical  instruments  distinct 
traces  of  Aztec  influence. 
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Tlif  follow  inp:  works  may  be  consult«^d  on  the  subject  of  th«^  North 
West  Coast  Indiaus  though  they  deal  but  cursorily  with  the  musical 
iüstruuieuts. 

Swan  Vr.  G),  The  North  West  Coast.  1S57. 
Poole  iF  ,  Queen  Charlotte  Islands.  1872 

Dawson  [(j.  M.l,   Report   on   Queen  Charlotte  Islands  in   the  Geological 

Survey  of  Canada.  1880. 
Powell  (J.  W.),  A  clasBification  of  Indian  tribea  (with  map),  Bureau  of 

Ethiiolutrv.  "Wiishiiigton.  1880. 
Niblack  (E.  P.),  The  Indians  of  the  North  West  Coaat  (with  plates;,  Smith- 

isonian  Report,  Washington.  1888. 
Boas  (Dr.  F.),  The  Kwakwiutl  Indiaus  (with  x)lates  and  songs  in  musicù 

notation)}  Smithsonian  Report.  1895. 
Wilson  (T.),  Prehistoric  Art  (including  musical  instruments  of  all  natioDi; 

SmiÀsonian  Beporfc.  1896. 
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Monteverdi's  fiitorno  d'  TJlisse 

▼on 

Hugo  Goldsohmidt 

(Berlin.) 

Der  Kodex  Class.  IV  IST  G  3  der  K.  K.  HofbiUUothek  Wien  galt  nach 
K  iesoM  etter,  Ambros  und  litor  als  Monteverdi's  Spätoper  von 
1H41:  //  Ritonio  iV  Tl/sse.  Die  Handschrift  selbst,  welche  aus  der 
Priva t-}^ibliothek  Leopolds  I.  stammt,  trägt  keinen  Titel,  und  verrät  weder 
den  Dichter  noch  den  Musiker.  KLe  Anhaltspunkte  jene  Forscher 
für  Monteverdi's  Urheberschaft  geltend  machten,  ist  mir  nicht  bekannt, 
auch  Ambros*}  begnügt  sich  die  Tatsache  festzustellen.  Emil  Vogel*) 
bezweifelt  sie  aus  folgenden  Gründen:  Der  Text  des  Librettos  von 
Badoaro  stimme  mit  der  Partitur  nicht  überein,  zwar  liege  der  Hand- 
schrift Badoaro*s  Dichtung  zu  Grunde,  doch  in  gänzlich  umgeänderter 
Gestalt,  Monteverdi's  Oper  bestehe  aus  fünf,  die  Wiener  Partitur  aus 
nur  drei  Akten.  Zudem  seien  Prolog  inid  Schlußszenen  ganz  verschieden. 
Aach  trügen  die  vQn  anderer  Hand  als  der  des  Kopisten  hinzugéffigten 
Hzenisehen  Bemerlhingen  nicht  den  Monteverdi'schen  Schrift-Charakter. 
Die  Musik  könne  also  ebenso  gut  von  einem  anderen  Komponisten  her- 
rühren Ein  sicheres  Resultat  werde  sich  erst  nach  genauerer  Unter- 
suchung herausstellen. 

Dieser  »genaueren  Untersuchung«  habe  ich  mich  unterzogen  und  kann 
als  ihren  Erfolg  mitteilen,  daß  die  AViener  Partitur  mit  Monteverdi's 
Ritorno  d'  L7/W  identisch  ist.  Wir  haben  somit  eine  zweite  Spätoper 
des  großen  Meisters  gefunden,  die  uns  iiu  Verein  mit  seiner  Inmroimxiom 
di  Poppca  ein  klares  Bild  seines  dramatischen  Schaffens  im  letzten  Lebens- 
abschnitt ermöglicht.  Ein  solches  hier  zu  entrollen,  ist  nicht  meine  Ab- 
sicht. Der  (lenniiichst  zu  erwartende  zweite  Rand  lueiner  -Studien  /.\\v 
Geschichte  der  italienisehen  Oper  im  17.  .lalirhundert  wird  sicli  diesei- 
Aufgal)e  ausfüL^li'  !'  unterziehen.  Zunaclist  nur  die  Bewei'-e  für  meine 
Behauptung  der  htheit  der  Wiener  Handsclirift.  Wir  werden  /unächst 
auf  Vogel's  HeweisfühniiiLT  t  inzugelien  haben,  dann  aber  durch  den  Ver- 
gleich mit  der  musikalix  hen  liehaudlunir  von  Busenello's  1/icoronaxione 
di  Popj/f^i  weitere  Aiili.ilt^punkte  gewinnen. 

Der  Text  von  Badoaiû'»  Libretto  stimmt  qiit  demjenigen  der 

1)  Geschichte  der  Mu^ik,  Baud  IV,  Seite  362  f. 

2)  Viert«ljahr»9clirift  för  Mosikwisaenschaft  1887.  Claudio  Monteverdi,  Seite  403  1. 
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Wiener  Handschrift  durchaus  Uberein,  nur  Prolog  und  Sddnfi- 
Bzene  sind  andere.  Die  Vertauschung  des  Prologs  mit  einem  anderen  kann 
nicht  Terwundem,  wenn  man  Monteverdi^s  Selbständigkeit  dem  Textdichter 
gegenüber  kennt  Wir  werden  im  Folgenden  sehen,  wie  er  sich  stets 
den  Text  nach  musikdramatischen  Gesichtspunkten  umformti  wie  er  überall 
beflissen  ist^  dramatisch  erregte  Situationen  zu  gewinnen.  Warum  sollte 
er  nicht  den  Prolog  verworfen  und  durch  ein  anderen  ersetzt  haben? 
Auch  die  Schlußszene  i^  gewechselt.  Ân  die  Stelle  des  Chores  der 
Itaker  tritt  ein  Duett  zwischen  UUsses  und  Penelope.  Grade  dieser  Um- 
stand weist  auf  Monteverdi's  Hand  hin.  Er  yerfuhr  irïLmlich  ganz  ebenio 
in  der  Incoronazüme  M  Poppea.  An  die  Stelle  der  das  Drama  ab- 
schließenden Verse  des  Amor: 

»flbr  cantiamo  giocondl 

Fesieggiando  ridenti  in  terra  e  in  eith 

II  gattdio  soirabbandi 

E  in  ogid  eUma^  m  ogm  regiom 

8i  "senta  ribombar:  Poj^itea  Nenmef 

die  ihm  wohl  zu  inhaltslos  und  konventionell  dUnkten,  setzte  er  jenen 
■'unbi  ^,'ri'iflicli  schönen,  liebestmnkenen  Gesang  der  Helden,  ejn  Triumph- 
lit'd  dvv  liiolje,  gewissermaßen  eine  konzentrierte  Zusammenfassung  der 
Jüi'otik,  die  Text  wie  Musik  des  Ganzen  trä^*).  Dieser  Austausch 
spricht  also  nur  für  Monteverdi's  Urheberschaft.  Freilich  konnte  ihm 
Vogel  noch  nicht  von  demselben  Gesichtspunkt  beurteilen,  weil  die  /«- 
corona xiom  ei*st  einige  Jahre  nach  Abschluß  der  Arbeit  durch  Tad<ko 
Wie]  ans  Tiicht  gezogen  ward. 

Nun  zum  Drama  sflbst.  Hier  stelle  ich  fest,  daß  die  Wiener  Haml- 
schrift  auch  nicht  ein  Wort  enthält,  daß  nicht  im  Textbiicli  stünde.  'Sv.r 
einige  Auslassungen  und  ïext-Umstolhin*;'on  hat  sich  der  greise  Meister 
erlaubt,  und  das  Verfahren  ^loiclit  aucli  hier  demjenigen  gegenüber  Bu- 
sonello's  Tirroronrr.ione  auf  ein  Haar.  .Tcdesnial  sind  belanglose,  die 
Handlung  niclit  betreffende^  Stellen  vi^  lfadi  ^muz  aus<,'('las>en  und  Worte, 
die  der  Librettist  erst  nach  Hci-ndiu'unfr  "  iner  Rede  hrinj^t,  vorwefrgennmmen. 
um  so  die  langen  Monoluire  wirksam  diirt  Ii  Kin\vürfe  einer  anderen  i'ti^ou 
der  8zene  zu  unterl)r(  (  heii.  Kretzse liraar'-J  hat  auf  diese  Kingriiïe  für 
die  Süldaten-S/ene  und  das  erste  Zwief^esjjräch  Neros  und  Pt)|)peas  bereit 
liingewiesen.  8ie  beschränken  sich  aber  niclit  auf  diese,  tinden  sich  ncl- 
nu'hr  fast  in  jeder  Szene.  Tch  verzcielmc  in  der  Incoi'ona.ion'  Aus- 
lassungen von  einer  oder  mehreren  Verszeilen:  in  Akt  I,  Szene  4,  6,  10; 

1;  Von  mir  mitgeteilt  in  den  Monntsheftea  für  Mmil^geschidite  190S. 
1  Motiteverdi^s  »Incoronazione  di  Poppea«  Vierte^ihrssclinft  lür  Jfnnkwiwcn* 
achaft  1894. 
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Akt  II,  Szene  2,  6,  7,  9,  13  und  14;  Akt  m,  Szene  14;  Umstellnngen 
nnd  Wortenuchaltungen  in  Akt  I,  Szene  2,  3,  5,  8,  11,  13;  Akt  II,  Szene 
2,  3,  4,  9  und  11;  Akt  m,  Szene  4  und  ö.  ÂlinHcli  verfährt  der  Kom- 
ponist m  der  BUckkehr  des  Ulisses: 

Akt  I,  Szene  1.    30  Vene  auggelaaflen  und  eine  Umstellang  der  Bede 

der  Penelope. 

Szene  2.  25  Verse  ausgelassen,  statt  der  7  Schlußverse  Wiederholung 
eines  Duettes, 

Bcene  S  ist  nidit  komponiert    Die  Szene  zftUt  über  mît,  da»  BsBenarinm 

ist  mit  dem  Libretto  identisch. 

Szene  4.  Stumme  Szene,  die  Sinfonie  i^^t  nur  durch  Baßuoten  des  Ri- 
tomells  an^aredeutet.  Das  Libi  utto  ;^'ibt  an  :  Pns<^rffio  }  Fcaci  in  ware, 
c  sharmno  Vliase  dormUtUc^  c  lo  pongono  ayyn^su  f  antro  ddlc  Naiadi 
rol  ba/faf/lioy  e  questa  aeenaimutüf  aeeoinpa<ftuUa  eon  mnfonia,  « 
poi  enfra  la  nave» 

Szene  ö.    Zweimal  je  4  Verse  ausgelassen. 

Szene  0  und  7  stimmen  mit  dr>m  Xiibretto  überein. 

Szene        13  Verse  ausgelüaüen. 

Szene  9.    13er  die  Szene  eröffnende  Chor  mit  6  Vereen  ist  nusgelasseu. 

Scene  10.  Die  Szene  eröffnet  Penelope  mit  den  Worten  :  Donate  o  Dei 
rontento  a  dtsiri  tnùi^  die  im  Libretto  fehlen:  dann  sind  4  Yene  der 
Melanto  gestrichen,  an  deren  Stelle  Wiederholung  Ton  4  Versen  der 

Alel'.uito. 

Szene  11.       und  dauu  5  Verse  ausgelasseu. 

Szene  12  erfiSirt  eine  Kfirsting  nm  die  8  Sehlnftverse. 

Szene  13.   Es  sind  einmal  4,  dann  3  Verse  au^elassen. 

Akt  H,  Szene  1  stimmt  mit  dem  Textbudh  überein. 
Szene  2  stimmt  gleichfaUs. 

Szene  3.    Es  sind  5  Verse  des  Telemaeh  gestrichen. 

Szene  4  stimmt  überein. 

Szene  5.    20  Verse  ausL^elasst-n. 

Szene  6.    Ballo  nicht  koui^iuniert. 

Szene  7  stimmt  fiberein. 

Szene  8.    Es  sind  6  Verse  übergangen. 

Szene  9  und  10  sind  aus  Szene  6  des  Textbuches  gebildet.  Ausgelassen 
sind  5  Verse  und  Szene  9,  und  den  Schluß  bilden  2  Verse  des  Ulisses, 
die  nicht  im  Libretto  stehu. 

Szene  10  stimmt  mit  ihm  fiberein. 

Szene  11.  8  Verse  in  der  Mitte  und  6  Verse  am  ScUaB  ausgelassen. 
Szene  12  umfaßt  zwei  Szenen  des  Textbuches;  einmal  5  Verse  ausge- 
las<;en  und  eine  komische  Episode  gestrichen,  am  SchloA  sind  einmal 

dann  2  Verse  eliminiert. 

Akt  III,  Szene  1.    Stimmt  âberein. 

Szene  2  ausgelassen. 

Szene  3,  4,  5,  6,  7,  8}  U  stimmen  wörtlich  mit  der  Dichtung. 

In  Szene  10  ist^  wie  erwähnt,  der  SchlaB|  nämlich  3  Verse  a  due  voci, 

und  4  Verse  Coro  ^  liaeenei  durch  einen  Zwiegesang  des  misses  und 

der  Penelope  ersetzt. 
S.  d.  I.  K.  IT.  44 
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Diese  YeraDderuiigeDy  weit  entfernt  gegen  Monteverdi's  Urheberschaft 
zu  sprechen»  bestätigen  sie  Tielmehr.  Halten  sich  andere  Komponi$ten 
streng  an  den  ihnen  vorliegenden  Text,  so  ist  es  gerade  seine  Eigentümlicli- 
keit^  mit  ihm  in  der  geschilderten  Art  frei  zu  schalten.  Es  ist  in  beiden 
Opern  nach  dersellien  Methode  und  unter  demselben  Gesichtspunkt  verfahren. 

Der  Diciiter  zerlegte  seinen  Stoff  in  fünf  Akte,  Monteverdi  folgte 
dem  Opembrauche  der  Zeit  und  beschied  sich  mit  nur  zwei  Abschlfissen. 
also  drei  Akten,  in  dem  er  die  vier  ersten  Sz^en  des  zweiten  Aktes 
zum  iTSten  schlui:  und  die  letzten  drei  Swnon  jones  mit  dem  dritten 
und  vierteil  Akt  der  Dichtung  zum  /woit«  ii  Akt  vereinigte;  der  fünfte 
Akt  des  Libretto  und  der  dritte  Akt  des  Textbuches  decken  sich.  Der 
Dichter  stellt  im  ersten  Akt,  nachdem  uns  Piiieloj^es  Trnner  und  Treue 
geschildert  ist,  die  Iiandung  des  Ulisses  durch  die  Phäaken  dar,  seine 
Verzweiflung  wiederum  von  ihnen  betrogen  zu  sein,  Minervas  Eingreifen, 
riisses'  Verwandlung  in  einen  Bettler  und  den  Jubel  des  Helden,  als  er 
seine  Heimat  erkennt,  Denzweit<ii  Akt  eröffnet  ein  Zwiegespräch  der  Pene- 
lope mit  ihrer  Oetreuen  Melau  to.  Kumete  wird  eingeführt;  Iro,  einer  der 
Freier,  den  Badoaro  zur  komischen  Figur  stempelt,  unterhält  sich  mit 
Kumetes,  Ihnen  gesellt  sich  Ulisses  in  Bettlergcstalt  zu,  der,  freundlich 
Aufgenommen,  des  Itakerkönigs  Heimkehr  ankündigt.  Diese  Handlung 
sehlügt  Monteverdi  zum  ersten  Akt  und  macht  hier  den  ersten  Akt- 
schluh.  Nun  greift  Telem.u  h  ein.  der  soeben  von  seiner  Reise  zurück- 
gekehrt. Älinerva  versichert  ihn  ihres  Schutzes.  Eumetes  begrüIU  ihn 
und  teilt  ihui  die  Meldung  des  Bettlers  mit;  Ulisses  offenbart  si<  h  d  m 
Sohne,  und  sie  beschließen  zu  handeln.  Hier  endet  der  zweite  Akt  der 
])ichtung,  während  sie  bei  Monteverdi  den  zweiten  Akt  eröffnen,  dem  noch 
der  gesamte  dritte  und  vierte  Akt  jener  angefügt  sind.  Eine  komische  Szene 
zwischen  Melanto  un<l  i^^urimaco,  die  keinerlei  Beziehung  zur  Handlung 
aufweist,  die  erste  Freierszene  mit  der  vergeblichen  A\'ei-1)ung  und  ein 
Bnllett  folgen.  Fnnietes  hringt  Penelope  die  Nachricht  von  der  angeblichen 
Heinikfhr  (h's  (Jatten.  er  stößt  auf  ihren  Zweifel.  Ks  folgt  die  zweiU' 
Fn  ierszene,  in  der  sie  Telemacli  zu  töten  liex  lili»  Ben,  ein  Adler  Jupitr  is 
warnt  sie:  ^L"nerva  ermTitigt  Ulisses,  die  Freier  zu  vemicliten,  T'  leniacli 
erstattet  der  Mutter  einen  liei>'  tiei  icht.  Dritte  Kreiei*8zene.  der  Wettstreit 
lia  lotta):  Ulisses  spannt  seinen  Bogen,  die  Kreier  unterliegen.  Sehlufi 
des  zweiten  Aktes.  Den  letzten  Akt  erotïnet  ein  komische'^  Intermezzo  des 
Iro,  Peiirl(ii)r>  KlfiL^e.  die  Ulisves.  nicht  erkannt  hat.  Kumetes  nie]ti'*t, 
der  SicL^er  im  Wett kani]»f  >.ei  L'lisses.  Penelope  bleibt  UTiL'läuln'g.  Tule- 
inueh  beslahgt  des  Jùuuetes  Berieht.  Zwei  (Jtitters/pncn.  .lupitt-r  he- 
schUtzt  Ulisses  auf  Fürs])!  ;u  he  der  Juno,  Eriklea,  die  Amine  des  Ulisse;;, 
hat  ihn  erkannt  und  scliwankt,  was  zu  tun  bei.  Ulisses  erscheint  in 
eigener  Gestalt. 
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W^en  dieser,  vielleicht  nur  aas  bühnentecbnischen  Gründen  resultieren- 
den Verlegung  der  Schlüsse  kann,  bei  der  sonst  völlig  kongruenten  Handlung, 
unmdglich  ron  einer  Inkongruenz  der  Wiener  Partitur  mit  dem  Textbuch 
gesprochen  worden.  Ja,  auch  sie  deutet  wieder,  ganz  wie  die  geschilderten 
Auslassungen  und  Umstellungen,  auf  Monteverdi's  Hand.  Kein  anderer 
Komponist  jener  Zeit  verfährt  so  eigenartig  mit  seinem  Libretto;  seine 
Größe  offenbart  sich  nicht  zum  wenigsten  in  einer  freien  Disposition  des 
Textes  im  Interesse  der  dramatisch-musikalischen  Wirkung.  —  YogePs 
Bedenken  glaube  ich  durch  diese  Âusffihrungen  beseitigt.  Der  Vergleich 
der  musikalischen  Gestaltung  und  der  eigenen  Ârt  der  Notierung  beider 
Spätopem  aber  erbebt  die  Authentizität  der  Wiener  Oper  zur  Gewißheit 
Monteverdi  steht  im  Gegensatz  zur  römischen  Schule  auf  dem  von  den 
Florentinern  gelegten  Grunde.  Das  Dramatische  bleibt  ihm  das  Princi- 
pale, die  Musik  ist  ihm  noch  nur  ein  Mittel  seiner  Steigerung.  Die 
höchsten  Affekte  liegen  deshalb  im  Bezitativ,  die  gebundene  Form  tritt 
ihm  gegenüber  in  eine  bescheidenere  Stellung.  So  in  der  Incorwuuionef 
so  in  mtoma  UHsse.  Kein  römischer  Komponist,  überhaupt  It&n 
anderer  Meister  ist  von  der  Kantate  und  Carissimi's  Einfluß  in  solchem 
Grade  unberührt  wie  Monteverdi.  Vergleicht  man  beide  Opern  in 
dieser  Rücksicht  so  ergibt  sich  eine  vollständige  Ubereinstimmung  in  der 
Bewältigung  des  textlichen  Stoffes.  Hier  wie  dort  ist  es  die  ungebundene 
Form,  das  Rezitativ,  dem  die  Höhepunkte  der  Handlung  entfallen.  Und 
die  der  IncoronoMione  charakteristische  Behandlung  des  Sprachgesanges 
ist  der  anderen  Oper  in  gleichem  ^MaBe  eigen. 

Das  Hinübergleiten  über  einen  Ton  mit  dem  Fallen  auf  die  tiefere 

Sekunde  {^fl^/I^J^  friclmh       freie  Eintreten  der  Septime  und  None, 

dissonanzreiche  Antizij)ationen  aller  Art,  die  Unterbrechung  des  trockenen 
Rezitativs  durch  melodische  Wendungen,  nicht  selten  leitmotivisc  h,  so  daß 
die  gleiche  Melodie  an  passender  Stelle  mit  denselben  Worten  wieder- 
erscheint, cndUch  die  Zusannncnfassung  einzelner  Szenen  diirt  h  melodische 
Hauptgedanken  ,z.  Ii.  das  tonm,  tonin  I'lissr  der  eisten  Klag«'szene  der 
Penelopel,  alles  das  weist  auf  Monteverdi's  Meisterliand.  In  d< n  ire- 
schlossenen  Formen  überwiegt  der  dreiteiH^re  Takt  in  beiden  Paililuren 
in  solchem  Grade,  daß  fast  ausn;illIll■^l<)^  dir  L:*r;ide  nur  für  heitere 
oder  komische  Epi.soden  venvendrt  i>t,  i^leii  hfalls  eine  Eigfutiiinlit  hkeit 
unseres  Meister^.  Tn  der  Mrlodiebil<luii,ir  lnrr*<cht  «lersellte  Sinn  und 
(ieist;  <<o  ist  lieidrn  dir  ^^lI•li»•be  für  tli«'  Knlttimng  mit  Timen  gleicher 
Höhe  genieiti-aiii.  Idi  kann  liier  dit-  \'rr\\ aiidlsehaft  nur  andeuten,  und 
muß  mir  einen  eiiii:i  ln  nden  Yer.Lrli'ii  Ii  für  dif  l'^ort^i-tzung  meiner  »Studien 
znr  Ge^cln'rhte  d.  r  it;dii'iiisrb(»n  Oprrc  v< trlirlialtcn.  Nur  noch  zwei  Punkte. 
Die  Instrumentation  unserer  Oper  ist  wie  die  der  lucmona  JoHe  nur  duixh 

44* 
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den  Oontinuo  angedeutet  und  nur  in  den  Sinfonien  nnd  Bitornellen  m<- 
gesetzt,  diesmal  zu  fünf,  dort  zu  drei  Stimmen.  Die  ^wormaxione  hat 
keinen  Ohorsatz,  die  unsrige  nur  eine  Ohotszene  und  zwar  mit  einem 
Satz  zu  Tier  Stimmen,  dem  udi  ein  zweiter  gleicbgearteter  hinzugesdlt, 
bis  beide  Chöre  sich  achtstimmig  vereinigen.  Den  Chor  der  9.  Szem^ 
des  ersten  Aktes  hat  Monteverdi  eliminiert  Dagegen  ist  das  Werk  an 
ünsemble^ätzen,  Duetten  wie  Terzetten,  noch  reicher  als  die  Yeneoa- 
nische  Oper. 

Nicht  zum  mindesten  spricht  für  dieselben  Urheber  die  Notierang,  dit* 
von  derjenigen  der  jüngeren  Meister  erheblich  abweitlit.  Sie  verrät  <lie 
Scliule  d»  s  16.  Jabrliunderts  auf  den  ersten  Blick.  Die  Anwendung  der 
weiBen  Fusae  und  Seinifusae,  sowie  der  Brevifr-Ligaturen  ist  ])esoDders 
kennzeichnend.  Letztere  kommen  in  zwei  Formen  vor.  Im  */t  * 
6  Semibreves  verliert  jede  Bieris  die  Hälfte  ihres  Wertes  (1"^  |K  ro 
dreien  vereinigt  behält  jede  ihren  Wert.  Jene  entspricht  also  der 
nach  oben  gestrichenen  Ligatur  Palestrina's.  Diese  deckt  sich  mit  der 
Sclireibweise  dieses  Meisters*).  In  keiner  andern  mir  bekaimten  OjxrD- 
Partitur  habe  ich  diese  oder  eine  ähnhche  Verwendung  der  Brevis-Ligä» 
tur  geti offt  n^i.  Diese  unseren  Partituren  gemeinsame  Notierung  WXi  alw 
gleichfalls  für  die  Identität  des  Urhebers  in  die  Wagschale. 

1)  Gesamt- Ausgabe,  Band  I,  Vdrwort 

2;  Wohlverstanden  in  der  Oper.  Si>nsl  ww  sie  noch  in  Übung,  und  die  Theore- 
tiker, wie  Demantius  in  der  »Isagoge  Artis  musicae«  von  1632,  ja  noch 
Maraehhanter  »fimdameotaliBdiB  kiine  und  beqneme  Amdldtmig«  von  1707  Im» 
ddln  von  dw  IdgaloMii» 
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Zur  Battaglia  del  &e  di  Fnuaia 

von 

i.  W.  Enschedé. 

(Ovui'fouu.) 


Tm  letzten  Hefte  dieser  Sanimelbiiiitle  hat  Herr  Di  .  Albert  Mayer- 
Reinacli  die  Batfaglm  del  Re  di  Prussia  nach  eiuor  Handschrift  der 
Markus-Biljliotliok  in  Venedig  herausgegeben.  Da  ihm  keine  andere  Nieder- 
schrift dieses  Muhikstückeb  bekannt  ist,  halte  ich  es  nicht  für  unwichtig, 
eine  abweichende  Fassung  zum  Abdruck  zu  bringen  nacli  einem  Manuskripte, 
Meiches  in  raeinom  Besitze  ist.  Sie  findet  sich  in  einem  Samraelbande, 
welcher  handsciuiftliche  Cembalo-Stücke  von  Fr.  Bianchi,  Sebastiano 
Nasolini,  (îluck,  (iriov.  l'aesiello,  iJuunficlii,  Ign.  Pleyel,  A.  Gyrü- 
■wetz,  Pav.  Bon  un«l  Abb.  de  Rossi  enthält.  Mehrere  dieser  Stücke 
tragen  die  Bezeit  lmung  »per*  oder  -ad  u.so  di  I'aolo  l  un  der  Vreckeu  *, 
und  die  Jahreszahlen  1800  bis  1802.  Ein  anderer  ebenfalls  aus  dem 
Be.sit/.e  dieses  Van  der  Vrocken  stammender  Sammelband  enthalt  anter 
anderni  eine  Dirigenti'u-T'artitur  von:  »Axi*  ritt  dEfeso,  Mira  t/uri  kimpi 
on  ibili.  Seena  c  duetto  del  Sig^  Giuseppe  Far inetli  ^  mit  der  Bemerkung: 
*('am€vale  1S04.  Ve}ie\ia.  Te/itro  la  Ferme <.  Es  ist  daher  einleuehtend, 
daß  die  Abschrift  der  Battaylia  uiüglicherweise  in  Venedig  und  zwar 
im  Anfange  des  vorigen  Jahrhunderts  entstanden  ist. 

Wer  Paolo  van  der  Vrecken  war,  ist  mir  unbekannt,  vermutlich 
aber  Cembalist  an  einer  Operetten-Gesellschaft,  welche  in  Italien  reiste. 
Ich  halte  es  fUr  unzutreffend,  ihn  mit  Graf  Paul  Mathias  van  der  Vrecken 
(geboren  in  Maastricht  1777»  gestorben  in  Houthcm  1868)  zu  identifizitten, 
der  1803  vom  Papste  zum  protonotarius  apostolicus  ernannt  worden  ist; 
denn  wahrend  seines  italienischen  Aufenthaltes  Ton  1800—1803,  den  er 
fast  ausschließlich  im  Palast  der  Propaganda  in  Korn  zubiachte,  waren 
es  nur  theologische,  keineswegs  profan»musifcali8che  Studieui  welche  ihn 
beschäftigten 

Biese  neue  Redaktion  der  Battaglia^  welche  einen  Autor  nicht 
nennt,  ist  nicht  ohne  Interesse.  Sie  enthält  mehrere  Varianten  hin- 
sichtlich der  Struktur.    Yorangeschickt  ist  eine  Marcia,  deren  Zu- 


1;  Paul  Yerbaegen,  Le  comic  Paul  can  der  Vrecken.  {l'iMicaiiom  de  la  Société 
hUbmqm  «t  arehéologiqtte  dant  le  tbtehé  de  himbaurg.  Tome  XXX,  1893,  Haevtr. 
1894,  pag.  89  suiv.) 
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gehörigkeit  schon  im  Hinblick  auf  die  Tonart  zweifelhaft  scheint*).  Die 
Passagen  und  die  Fanfaren  sind  ausgedehnt;  der  Scliluß  des  ersten 
Teiles  fehlt  im  Abdruck  von  Mayer-Reinach;  der  Anfang  des  zwâtra 
Teiles  ist  in  der  neuen  Niederschiift  anders,  und  zwar  unsdiöner;  ebenso 
der  Schluß. 

Da  diese  Abschrift  off» nbar  einer  andern  Quelle  entnommen  ist, 
jedoch  vielleicht  durch  Vergleich  auf  eine  verschollene  Urquelle  zurück 
zu  führen  ist,  bin  ich  nur  darin  von  der  Vorlage  abgewichen,  daß  ich 
die  Begleitungs-Figuratiou  voll  ausschrieb;  sonst  habe  ich ,  einige  zu- 
.  gefügte  Accidenticn  über  dem  Systeme  ausgenonunen,  nichts  pündert, 
zum  Beispiel  nicht  die  Angalie  der  Tenor-Schlüssel,  ^olche  Kleinig- 
keiten, welche  aus  einer  Handschrift  in  iindcre  hinübergehen,  sind  bis- 
weilen sichere  Handhaben,  um  eine  kritische  Forschung  zu  erleichtent 
Daran  mitzuhelfen,  ist  die  Absicht  meiner  Publikation. 
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Le  devin  du  village  von  Jean-Jacques  Rousseau  und  die 
Parodie  Les  amours  de  £astien  et  Bastàenne 

von 

Amalie  Arnheim. 

(Berlin.) 

Jean  Jacques  Rousseau's  leidenschaftliche  Toil  nähme  an  den  musika- 
lischen Kämpfen  seines  Zeitalters  maclit  ihn  auch  für  den  ISFu'îik-Historiker 
zu  einer  Persönlichkeit,  deren  Bedeutung  für  die  Entvicklunjr  dt  s  fran- 
zösisclien  Singspiels  und  eiiip  Reform  der  französischen  Oper  nicht 
unterschätzen  ist.  Der  berühmte  Schriftsteller  und  Philosopli,  der  \'er- 
fasser  der  NouvcUp  fff'fo'/se,  des  Contrat  social,  des  Eu/ik  spielte  zu 
seiner  Zeit  aurli  auf  iimsikalisdicni  f  Jcljicte  als  Kritiker.  Theoretiker. 
Polemiker,  K<»ini»Mi)i<t  ciii«'  ^'rolle  Rolle  und  nahm  sowoiil  in  dem  be- 
kannten Streit  der  Uouffaus  iialims:,  wie  dahrzelmte  später  in  dem 
zwischen  (iluck  und  Piiciimi  t  i?u'  führende  Rulle  ein. 

Dun  li  die  Pult-niik  iihrr  den  Wert  italieniscljer  oder  französischer 
Musik  lind  das  (iastspiel  der  italiciiisclien  Srincrer-(  iesellschaft  M  doppelt 
angeregt,  faßt  Rousseau  während  tintis  Auf i  iit haltes  in  Passy  den  Ent- 
schluß, etwas  der  opera  buffa  Ahnliches  für  die  französische  Oi>er  zu 
schaffen.  Er  })f  ri(  htet  sclli^t  im  VI  II.  Briefe  der  (  'nnf*  ssimis ^  wie  in 
^\t  nig  Taljen  der  Plan,  der  Text  und  die  Musik  des  fetuckes  entworfen 
un«l  nn  Verlaufe  von  i\  Worlit  u  das  Ganze  vollendet  wurde.  Bei  einer 
Prohe,  welche  von  Duel  US  veranstaltet  wurde,  dem  durch  seine  jWwoi/c* 
secniii  st/r  /as  nt/ios  de  Loais  XIV  rt  XV  hekannten  französischen 
Historiograplieu  und  \'erfasser  des  Jiallet.>  Lis  caractères  de  Ui  fo/k' , 
gefiel  Rousseau's  kleines  Werk  so  sehr,  daß  seine  Freunde  die  Aufführung 
hei  Hufe  durchsetzten.  Zweimal,  am  18,  und  24.  Oktober  17.'>2,  wurde 
der  deri/i  du  v'dlaqe  in  Fontainebleau  vor  dem  König  mit  grobem  Bei- 
fall gespielt,  dann  im  I»eginn  des  Jahres  1753  von  Herren  und  Damen 
der  Hüfgesellschaft  ;  die  Marquise  de  Pompadour  selbst  spielte  die  Haupt- 
rolle^]. Darauf  führte  die  Académie  royale,  das  heißt  die  Oper  in  Paiis, 

1  Ül  t  i  die  Aufführungen  der  Buffonistcn  siehe  Mercure  de  France  1102,  1753  and 
1754.  Verjrleiche  auch  die  »wöchentlirlipn  Nachrichten  c  von  H  ill  er.  43.  Stück.  22  Ok- 
tulnr  1770:  l  bcr  die  Butfons  oder  Sri .  iti^kcit  üVior  die  Musik  in  Frankreich,  Seite  333. 

2;  Musik  von  Bury,  1743  an  der  Oper  Hulgeiührt. 

3)  Alb.  Jansen,  J.-J.  Bonraeau  al»  MuBiker,  Seite  fernw:  OumU  ei  Ckan- 
aom  paptdaires  de  ia  France,  Xotiee  par  JUl  Meraan.  DeUoye  fäUeur,  m*  Serie, 
1843;  <Le  'Irn'n  du  rilhiiff  de  J.-J.  Ix'nusscnu  faiaait  fureur.  IHadame  de  Pompaâomr 
jouait  à  ChoUy  U  rôle  de  Colette  et  chantait  un  peu  faux. 
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das  Intermezzo  zum  ersten  Male  einem  gröEeren  Fublikum  vor.  Diese 
erste  öffentliche  Aufführung  gehört  zu  den  interessantesten  in  den 
Annalen  der  französischen  Oper  jener  Zeit,  sie  fällt  in  ili»-  Kporlie  der 
heftigsten  Kämpfe  gegen  die  Buffonisten.  Mademoiselle  Fei  und  Mon- 
sieur  Jélyotte die  ersten  Sänger  uinl  Lieblinge  des  Publikums, 
spielten  die  Hauptrollen.  Der  > Mercure  de  France«,  das  Orü::m  für 
Konst  und  Wissenschaft  jener  Zeit^  berichtet  über  diese  Aufführung 
unter  anderem:  >Die  Allgemeinheit  hat  die  Gesänge  dieses  Intermezzo  sehr 
angenehm  gefunden  und  die  Kenner  haben  nach  und  nach  immer  mehr 
Feinlu  iteii,  eine  große  Wahrlieit  der  Empfindung  und  eine  seltene  Aus- 
drucksfähigkeit bemerkt«  ^j,  und  Kousseau  selbst  berichtet  in  den  C<mfem4ms 
über  die  erste  Aufführung  in  Fontainebleau.  »Ei  wurde«,  so  sagt  er, 
»sehr  schlpcht  gespielt,  aber  vorzüglich  /rosnngen  und  auch  die  Instru- 
mental-Musik sehr  gut  ausgeführt.  Sch(tn  l>ei  <ler  ersten  Szene,  die  tat- 
siirhlich  von  einer  rührenden  Naivität  ist,  hörte  ich  Rufe  des  Erstaunens 
und  des  Beifalls,  wie  sie  sonst  in  dieser  Art  von  Stücken  nicht  gebräuch- 
lich waren.  Der  Beifall  steigerte  sich  bis  zur  Liebes-Szene,  ich  hörte  um 
mich  herum  das  Flüstern  von  Frauenstinunen,  das  ist  entzückend,  das 
ist  rühren<l,  da  ist  kein  Ton,  der  nicht  zum  Herzen  spricht.«  '' 

Die  Handlung  der  kleinen  Dichtung  ist  sehr  einfarli.  folotte,  ein 
liandmädchen,  ist  von  ihrem  Tiiehhaber  Colin  verlassen.  Sie  sucht  einen 
Wahrsager  auf,  der  ihr  helfen  soll,  den  Geliebten  wieder  zllrüd^zu^7 
Winnen.  Der  Wahrsager  heriehtet  ihr,  daß  die  Gntsherrin  Colin  zur 
l'ntreue  verleitet  habe.  Colin  liflie  jedoch  Coh'tte  neeli  iiiinv!-  und  -würde 
zu  ihr  /uriirkkehren;  dann  müsse  sie  ihn  aber  durch  Kulte  und  Zurück- 
haltung für  seine  Unbeständigkeit  strafen.  Als  Cohn  nun  reuig  Colette 
aufsuchen  will,  erklärt  ihm  der  Walirs.iL'er.  sie  liebe  jetzt  einen  andern, 
verspricht  aber  auf  Coiin's  Bitten,  Colette  dureh  oinrn  Zauher  herhei/u- 
rufen.  Colette  erscheint,  wie  verabredet,  und  s])ieli  nur  mit  Müh'  iiire 
BoUh.  Als  Colin  sieh  darauf  veivweitelt  ent fernen  will,  ruft  sie  ilm 
zurück  und  Versiiimuni:.  erneute  N'ersieherunt:  «h-r  Triebe  und  Treue  folgen. 
Dt'r  \\  ahrsuL'er  empfimL^t  meinen  Dank  und  Luhu  und  die  versammelten 
Tjandleute  nehne  n  an  (h  in  (iUick  der  Liebemlen  teil.  —  Auch  in  dieser 
kleinen  Dicljtuiig  giht  IJou^-^eau  dem  Gedanken,  der  ihn  damals  bc- 
herr>elite.  Ausdruck:  kk<  hr  zur  Natur,  Flucht  vur  der  Welt  war  zu 
jener  Zeit  sein  Lebens- lileal.    liousseau  hat  den  Devin  deui  schon  vor- 


1  J.-G.l'rud  honniw  .  l'l,rv  ./tVyortc  ".H 13-1 797;,  öainmmel  bände  der  IMG  Jll,  4. 
2;  J.-G.  Prod  bomm  e,  a.  a.  0. 

3}  Yeivleidie  Arthur  Pougin,  J.-Jl  Bomeeau  mmteien,  fBivitt«  mtnicale  1895, 
Band  II).  Uber  die«e  Aufführung  siehe  auch:  MuaikaUtehe  Bibliothek  von  Esehstruth. 
MusikHüsctier  Almanach  für  Deutschland  auf  das  Jahr  178Ô.  IX.  Anekdoten  und  Ein- 
falle, Seite  ä»7. 
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ber  erwähnten  Duclos  gewidraet,  dem  Philosophen  seinerzeit,  welchem 
er,  wie  er  sagt,  die  größte  Achtung  zollte.  Das  Intermezzo  ist,  mêmes 
Wissens  wenigstens,  das  einzige  Werk  Rousseau's,  das  eine  Widmung 
trügt,  sie  lautet  ganz  kurz:  A  Mr.  Dudos,  kistonngntjtJie  de  tVanct^  tu» 
des  quarante  de  Pamdémie  frainçaite  et  de  celle  des  inscripHon«  et 
belles  lettres.  *Souffrex  monsiettr,  que  voire  nom  sait  à  la  iéte  de  cet 
on  nage,  qui  sans  vous  n'etlt  jimuii."^  jmm.  Ce  sera  ma  première  ft 
unique  dédicace:  puisse-t-elle  vous  faire  autant  d'honneur  qu'à  moi  ft 
T)ipsf'  wenigen  Worte  lassen  Rousseau's  Selbstgefühl  und  den  allgemeinen 
Beifall  erkennen,  den  sein  Werk  schon  als  Manuskript  gehabt  haben 
muB! 

Wer  sich  mit  dem  Libretto  des  Denn  etwas  näher  beschäftigt  bal^ 
wird  von  der  Anmut  der  Sprache  in  den  kleinen  Chansons  und  Rofmansen 
ganz  überrascht  sein,  denn  sie  zeigt  uns  Rousseau  als  einen  lyrischen 

Dichter.  Schon  in  Lyon  im  Jahre  1740  hatte  Rousseau  beg-onnen,  >icb 
einen  Ruf  als  Dichter  zu  erwerben.  Der  Herausgeber  einer  Zeitschrift*) 
teilte  seinen  Lesem  sogar  mit,  daß  Herr  Rousseau  fähig  wäre,  den  Ruhm 
des  großen  Namens,  den  er  trüge,  aufrecht  zu  erhalten  und  daß  es  auf 
dem  Parnasse  eines  Tages  heißen  könne  »Rousseau  der  erste  und  Rou^ 
scau  tier  zweite  2).  Uns  erscheint  dir^^er  Ausspruch  heute  sehr  merkwürdig, 
doTin  Rousseau  der  erste  ist  .lean  Baptiste  Rousseau,  ein  noch  heute 
uiclit  ganz  vergessener,  aber  im  18.  Jahrhundert  sehr  überschätzter  lyri- 
scher Dichter. 

Tni  Dn-r?t  dif  village  ist  Rousseau  Dichter  und  Komponist  in  einer 
Person.  Auch  in  seinen  Schriften  über  Musik  3)  weist  Rousseau  wied;  r 
holt  darauf  hin,  dali  Poesie  und  Musik  zusammengehören  und  daß  nur 
da  ein  eiiiheitiu:hes  Kunstwerk  entstehen  könne,  wo  die  Dirhtniig  durcl» 
die  Musik  zum  vollkonnuenen  Verständnis  und  zur  vollkomninen  Wirkung 
gelangt.  Dirhter  und  K(>nij)onist  müssen  zusaninien  sehaffen,  inilssen  die- 
selbe Person  sein.  Audi  liier,  wie  in  vielen  audi  t  u  Heziehuntr'pr!.  Ix^riihrt 
sich  Rousseau  mit  R.  Wagner.  »Was  Leuten  von  Geschmack ^  .  so  sagt 
Rousseau,  >den  De^nn  schätzbar  macht,  ist  die  vollkommene  Ubereiustini- 
mung  des  Textes  und  der  Mu^  k,  das  enge  Band  ihrer  Teile  unterein- 
ander, welches  das  Ganze  zu  emer  nie  dagewesenen  Einheit  bringt. 

1)  La  clêft  ou  Jmimal  hisloriçpie  aur  let  Ptatières  du  k»^  (Alb.  Jansen,  a.  a.  O.» 

Seite  39  . 

2'  Musset  -  l'art  liay.  Œurres  r'>rnpf'f>.<  <!/  J.-J.  Jiounseau.  Indem  ^nn'j-  lir  fti/i- 
leur*  vor  tîcru  *  hiscourtfj  qui  a  remportr  le  prix  à  racaiihnie  de  Dijon*  ist  die  Steild 
aua  dem  .iuurual  »la  clef*  mitgeteilt.   Siebe  auch  Jansen,  a.  a.  0. 

8)  Leilre  wr  /»  nmstgtie  frmtcaùe  1768;  JSeamen  de  deujr  principe»  par  Mr.  A»- 
meatt  1756.  Daa  BVag:tnent  einer  1766  ver&ßten,  aber  nicht  verOffentUehten  Sobaift 
wdu  principe  de  la  in>'h„1ir^  vergleiche  A.  Jansen,  a.  a.  0.,  Anhang)  und  C.  Stumpf. 
Munkpsychologie  in  England  (Vierte^ahreschhft  für  Muflikwiasenschaft  I,  Seite  USUfS. 
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Überall  hat  der  Komponist  gedacht,  gefühlt,  gesprochen,  ine  der  Dichter, 
der  Ansdmck  des  einen  harmoniert  so  genau  mit  dem  andern,  daB  man 
alle  beide  immer  von  einem  nnd  demselben  Geiste  beseelt  sieht«  <;  -~ 

fioii8seau*8  Zusammenwirken  als  Dichter  und  Komponist  regte  anch 
andere  Künstler  an.  M ondonville,  Yiolinspieler  am  Hofe  Ludwigs  XV. 
schrieb  Text  und  Musik  zur  Oper  Daphnis  «i  Jilcimadure%  einer  Pastorale 
im  Dialekt  von  Languedoc  und  auch  Maria  Antonia,  die  Gemahlin 
JFriedrich  Christian's  ?on  Sachsen,  dichtete  und  komponierte  zwei  italienische 
Opern:  II  Irümfo  déBa  feddtà  und  Talestris,  Über  das  Singspiel  Takstris^ 
Kömgin  der  Ämaxonm  findet  man  eine  sehr  günstige  Besprechung  im 
IL  Stück  Ton  Siller's  »wöchentlichen  Kachrichten«  <),  und  Friedrich  der 
Große  schrieb  der  Verfasserin:  »Sie  geben  den  Komponisten  ein  Beispiel, 
daß  alle,  um  guten  Erfolg  zu  haben,  zugleich  auch  Dichter  sein  sollten« 

Der  Devin  du  village  ist  nach  Form  und  Inhalt  eine  Fastorale.  Bous> 
seau  erklärt  später  in  seinem  »  Dictionnaire*  die  Bezeichnung  Pastorale  als 
Idylle,  deren  Personen  Hirten  sind  und  d«  t  en  Musik  der  Einfalt  des  Ge- 
schmackes und  der  Sitten  anzupassen  ist,  die  man  bei  ihnen  voraussetzt«.^) 
In  diesem  Sinne  hat  Rousseau  auch  die  kleinen  Lieder  und  Arien  zu  kom- 
ponieren versucht.  Der  einfache  Ausdruck  einer  natürlichen  Empfindtmg, 
die  das  Gedicht  beherrscht,  spricht  sich  auch  in  der  Musik  aus,  die  man 
heute  noch,  nach  löO  Jahren,  als  charakteristisch  empfindet  und  deren 
außerordentliche  Wirkung  in  ihrer  Zeit  man  begreift,  wenn  man  an  den 
Kontrast  znrfr:in/.r»^ischen opera  seria  mit  ihrem  meist  mythologischen,  pathe- 
tischen Stoff  und  ihrer  weniger  individualisierten  Musik'  denkt.  Ganz 

1;  G'Mifres  IX,  Seite  116. 

8}  Cbrrtspondanee  par  Qrimm  11,  428.  Untorhaliuog^  Hsmbaxg  1768,  IL  Band, 
Seite  166:  Daplmi«  and  Alcimadtire,  eine  Solilferopw  in  8  Akten.  Mutik  und  Poésie 

sind  von  .Jean  MundonvUle.  Zuerst  im  Languedockiscben  Dialekt  $;eschrklien 
und  1754  zu  Fontainebleau  gespielt,  1755  in  Paris  wiederholt.  —  »Dir  Kotii]>osition 
hat  durcligeliênds  den  sanffon  leichten  (iö»»üg,  deu  die  Art  des  ötückets  eiiunleile. 
Keuuer  haben  daiiu  viel  neue  Ziige,  eine  lebhafte,  (ruchtbare  und  malerische  Eiu- 
bildnngdmft  gefunden.  Die  TSnce  waren  feurig,  hebend  und  voll  Autdruck  komponi6rt.< 
3)  8,  JuUu»  1766. 

4  Otrrcspondmue  dr  Frédéric  le  Grand,  Aasgabe  von  PrenO  (Band  IX, 

Œucrt's  de  Firdcrir  le  (rruiid,  Tome  XXIV). 
A  la  princense  Mari'e-^ijitonü'  de  i>uxe. 

Potsdam,  20  ai^ril  ITOÜ. 
Madame!  Tai  reçu  arec  tetuibilitë  ei  reeomiaisiumee  k  beau  présent  que  votre  al- 
tesse royak  a  daigné  à  me  foin-  df  Jeux  opfyras:  dont  eUe  a  fait  les  parles  d  la  must- 

ifue  —  Irjs  ourrat/cs  sf^raîml  pn  vieux  pur  eux-mênip^:  ce  qui  leur  ajoute  un  nouveau  prix., 
r'.-f  la  main  dont  t'/s-  nif  nennntt.  .  .  Mffis  Jr  dois  rotfg  roufr.-^srr.  madamr,  que  rons 
faites  honneur  à  la  musK^ur.  m  coimercanl  pur  cos  oucrtujeis  le  bon  yoùt  prêt  u  se  perdre 
et  que  «o«w  donne»  un  exempte  aux  compositeurs,  qui  tous^  pour  bien  rineeir 
devraient  être  porte»  en  mime  temps. 

Diedonnaû'e  de  musique  (6enève  1767),  Artikel  Pastorale, 
s.a.i.]L  I?.  45 
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bcsDiidere  Sorgfalt  verwandte  Rousseau  auf  die  musikalischt-  ^^'i^•^le^^^be 
des  Dialoges  durch  das  Rezitativ,  welches,  wenn  auch  der  italienischen 
Oper  nachgebildet,  der  französischen  Sprache  frei  folgen  und  eine  natura 
gemäße,  aber  dennoch  ktinstieriBch  ausgebildete  Deklamation  daretellen 
sollte.^)  Dieses  neue  Bezitatir  an  Steile  des  oft  sehr  eintönigen  an  die 
Psalmodie  erinnernden  wagte  maOi  so  erzählt  wenigstm  Bonmeaii, 
bei  der  ersten  Aufführung  nicht  einzuführen,  sondern  ersetzt«  es 
durch  ein  von  dem  oben  schon  erwähnten  Sänger  Jelyotte  in  der  alt^n 
Form  kcnnponiertes  Rezitativ.  Rousseau's  Rezitativ,  das  sich  tatsäclilich 
nur  wenig  von  dem  Jélyott«'s  unterschieden  haben  soll,  und  die  dem 
italienischen  Geschmack  nachgebildete  Ouverture  wurde  erst  bei  der  ersten 
öffentlic'lien  Aufführung  in  Paris  gespielt^y. 

Zu  der  Beurteilung  der  Musik  muß  bei  den  im  Anhang  beigegebenen 
Probestellen  darauf  hingewiesen  werden,  daß  in  ei-ster  Linie  der  histo- 
rif^che  und  dann  erst  der  musikalische  Wert  für  uns  hier  in  Betracht 
kommt.  Bei  der  ungeheuren  Wandlung,  die  die  Musik  in  den  ver^nsrenen 
150  Jahren  erlebte,  wird  es  manchem  schwer  sein,  selbst  die  Musik  be- 
deutender Meister  heute  noch  zu  prenießen.  Noch  schwieriger  ist  es  a])er 
bei  Rousseau,  der  in  seinen  Schriften  ein  bedeutender  Reformator  mit 
noch  heute  für  uns  gültigen,  gt^streicbsten  Neuerungen,  in  seiner  Musik 
doch  mehr  ein  sehr  begabter  Dilettant  war,  dem  oft  die  Fähigkeit 
mangelte,  das,  was  er  leidenschaftlich  mit  dem  Worte  vertrat,  in  Töne 
umzusetzen. 

Dir  erste  Arie,  in  der  Colette  weinend  ihre  Verlassenheit  beklagt,  ist 
einfatli  und  schlicht  in  der  IVfeltxlik.  sie  wird  von  Streichquartett  und 
einem  Fat'ott  bepfleitet  und  erinnert  in  ihrer  volkstümhchen,  ganz  natür- 
liclien  Entwicklung  an  die  kleinen  Chansons  in  den  Pastoralen  des  Mittel- 
alters, in  dem  Liederspiel  Robin  et  Manon  vct'  Adam  de  la  Hale, 
dn*^  schon  1282  in  Xeapel  atiferefülirt.  nber  erst  I82jf  ni  Paris  veröffentli'^ht 
wurde  und  aller  Wahr*?«  lioinlif  likeit  nach  .]{ousseau  unbekannt  war,  tindet 
sich  in  dem  Beginn  (hv  '(lird'entrve'^  der  Marion  ein»'  Ähnlichkeit,  sowohl 
in  Form  wie  in  Melodie  mit  der  Ariette  Culrttc's.  An  iliese  schli'-ßt 
sich  sogleich  ein  Rezitativ  an.  denj  noch  einmal  eine  kurze  Wiederlïulung 
des  Haujjttliemas:  j'ni  ji^rtln  lout  mon  iMjnhenr'  fol?t.  Den  Ali>»e]ti,}B 
der  .\rie  bildet  wieder  ein  kurzes  Rc/itativ.  das  Colt  tte's  Ent-^L liluli.  d'^n 
Wahrsager  der  Gegend  um  Hilfe  zu  bitten,  Ausdruck  gibt 'j.  Diese  Anette 

1]  Vergleiche  Dietümnaire  de  mmique,  Artikel  Rieitatif. 
2  Otto  Jahn,  W.  A.  Mo/art,  Band  1,  Seite  117. 

3)  Julien  Tieraot,  Histoire  de  la  chanson  populaire  en  Fronte^  Seite  ôll. 
Bo  •  bina  m'aiome  Bobina  m'a  Bobixis  m'a     de-man-dé«e  sim'ara. 
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erfreute  eich  in  kürzeeter  Zeit  einer  sehr  großen  Beliebtheit  Von  dem 
König  an,  der,  wie  es  heißt,  »mit  der  schlechtesten  Stimme  seines  König- 
reiches« »fai  perdu  mon  servütur*  sang,  spielte  sie  in  ganz  Paris  eine 
große  BoUe  und  wurde  bald  zu  einem  Gassenhauer  im  besten  Sinne, 
In  der  nächsten  Szene  zwischen  dem  Dem  und  Colette  ist  das  kurze 
Vorqpiel,  liier  Präude  genannt,  darum  interessant ^  weil  Bousseau  in 
demselben  einen  Versuch  von  Ton-Malerei  macht.  Da«  Zahlen  des 
Geldes»  die  Unruhe,  das  Zögern,  ehe  Colette  sich  dem  Wahrsager  lï&hert, 
wird  in  der  Musik  charaktetdstiscfa  anzudeuten  versucht  Nach  einem 
kurzen  Dialog-Bezitativ  zwischen  dem  Devin  und  Colette  schildert  diese 
in  einer  anmutigen,  kleinen  Arie  ihre  Gefühle  für  Colin.  Nur  Text  und 
Instrumentation  rühren  anscheinend  Ton  Bousseau  her,  die  Melodie  selbst 
könnte  entlehnt  sein.  Sie  findet  sich  im  tChatwmnkr  français* ^  einer 
liiedersammlung  Ton  1760  in  Band  n  unter  Nummer  173  als  Bondeau 
bezeichnet,  aber  ohne  Bousseau's  Namen.  Die  Anette  ist  noch  heute 
wirkungsvoll;  die  Musik  ist  wie  für  die  Worte  geschaffen  und  zeigt  die 
graziöse  lebhafte  Melodik  der  französischen  Chansons.  Die  Begleitung 
wird  durch  Violinen  und  Flöten,  die  unisono  gehen, -und  Baß  ausgeführt; 
die  Klangfarbe  der  Flöte  gibt  der  Arie  einen  pastoralen  Charakter*). 
Um  zu  zeigen,  daß  Bousseau  auch  in  der  Musik  zu  individualisieren 
versucht,  wäre  das  erste  Bezitativ  und  die  sich  an  dieses  anschließende 
Arie  des  Wahrsagers,  in  welcher  er  Colette  allerlei  gute  Ratschläge 
gibt,  dn  Beispiel.  Die  Liebe  wachse,  so  sacjt  rr,  w<  nn  sie  Kämpfe  zu 
bestehen  hätte,  während  sie  sonst  leicht  einschlafe;  eine  Koquette  mache 
den  JUngling  in  seinen  Crefühlen  nur  beständiger.  Man  könnte  hier 
auf  das  Rezitativ  1)i's«)ii(h:>rs  aufmerksam  machen,  daß  sowohl  nach  der 
melodischen  wie  nach  (1»m  deklamatorischen  Seite  hin  gelungen  ist.  Die 
Musik  der  Arie  ist. den  Worten  gut  angepafU,  flott  und  leben<lig.  Trotz 
der  etwas  dürftigen  Instrumentation,  »Streichquartett,  wirkt  sie  noch  heute 
und  ist  in  Melodik  und  Form  durch  das  itaheuische  Intermezzo  beeinflußt*). 

Wieder  einf*n  besonderen  Charakter  tragen  die  einfachen  Cresänge 
Colin's,  die  die  Dialog-Kezitative  zwischen  ihm  und  dem  Devin  und  auch 
zwischen  Colette  und  d« m  Devin  unterbrechen.  Dem  Text  entsprechend 
sind  mehr  sentimentale  Melodien  verwendet,  so  d.tß  die  Ohai'aktere  Colin's 
und  des  welterfalirenen  Wahrsagers  im  Konstrast  zu  einander  stehen. 

Die  erste  kleine  Ariette  schildert  Colin's  Ho^nung,  Colette  wiederzU" 
sehen  und  den  Kummer  über  seine  eigene  Untreue.  Sie  ist  nur  mit  be- 
ziffertem Haß  in  der  Partitur  notiert  und  wurde  daher  nur  mit  Begleitung 
des  Cembalo  vorgetragen,  das  bekanntlich  eine  sehr  große  Rolle  bei  den 
Opern -Aufführungen  bis  weit  ins  18.  Jahrhundert  spielte  und  bis  zu 

1)  Siehe  Anbang  Nr.  L  2,  Siehe  Anhang  Nr.  II. 

3;  Anhang  Nr.  III.  4j  Anhang  Nr.  IV. 

45* 
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Philipp  Emanuel  Bach,  in  England  sogar  noch  unter  Haydn  auch  bei 
der  Aufführung  Ton  Symphonien  verwendet  wurde. 

Für  eine  genaue  K»_'iiiitnis  der  Partitur  des  Devin  wären  außer  ver- 
schiedenen Arien  und  Eezitativen  noch  zwei  Duette  zwischen  Colin  und 
Colette,  von  denen  das   zweite  A  jamtm  Colin  s'engage^  durch  die 
eanonische  Stimmfülirung  im  Beginn  interessant  ist,  ein  vierstimmiger 
Chor  das  einzige  En  <  nible  und  das  SchluB-Yaudeville  AUom  danaer  mtm 
les  ormmn.r  zu  erwähnen.    Mit  letzterem  führte  Rousseau  zum  ersten 
Male  das  Strophenlied  mit  Refrain  auf  der  Bühne  der  Académie  royale 
{der  Oper)  ein,  auf  der  bis  dahin  niemals  Vaudevilles  gesungen  wordai 
waren  *).    Den  Text  zum  Vaudeville  f ar^  à  l'amour  est  famrable  mit  dem 
Befrain  c'est  un  enfant  hatte  Rousseau  einem  Lied  Collé 's,  des  durch 
Chansons,  Lustspiele  und  boshafte  Bemerkungen  in  seinem  *Jourtud 
h  1.^  tor  if  nie*   bekannten  Sekretärs  des  Herzogs  von  Orleans,  entlehnt'. 
Auch  ein  Divertissement,  eine  Art  Ballet,  wie  es  in  den  italienischen 
Intermezzo  meist  üblich  war,  komponierte  Rousseau  im  Anschluß  an 
Dichtung  und  Musik  in  sein  Singspiel  hinein.    So  sagt  er  wenigst«n.*s 
seine  Gegner  behaupten  freilich,  daß  Francœur^  ,  einer  dor  Direktoren 
der  Académie  royale,  die  ^fusik  zu  den  Tänzen   und  einer  eingelegt<fn 
Arie  der  Mademoiselle  Fei  verfertiiL't  habe;  die  letztere  hatte  Rousseau 
mit  Versen  des  Dichters  Cahusac  in  das  Divertissement  eingelegt  *\  Auch 
daß  Rousseau  für  die  Instrumentation  seines  Werkes  die  Hilfe  von  andern, 
besonders  von  P  Iii  lid  or  in  Anspruch  genommen  haben  sull,  darf  nicht 
unerwMlmt  blfiben,  obgleich  das  nicht  prenau  nachzuweisen  ist. 

S(h<>n  bei  der  Komposition  der  Muses  galantes,  onier  U])er  von 
Kuüsscau,  die  er  vor  seint/ni  Aufeutbalt  in  Italien  begonnen,  hatte  <  r 
einen  Teil  der  Tust ru mentation  und  Arbeiten,  die  ihn  langweilten,  dvin 
junjL'rn  Pbilidor^)  überge1>en.  In  dem  auf  der  kflniglichen  I-?ibliüth.'k  iu 
Brrlin  l)etindlichen  Exenqjlare  des  Dfvin  du  i  iHngc^\  bi  lin  b-t  sich  als 
Anhang  eine  eingelep^te  Arie  des  Colin  für  eine  Aufführung'  am  Hofe 
am  9.  Mär2  1763  von  Philidor,  die  von  dem  berühmten  Sänger  Uaillot*; 

1-  J.  Tiersoi,  Histoin  de  la  ehanton  populaire  en  France  198ß,  Chapt.  IV, 

Seite  511. 

2  Alb.  .Iii  11  «en.  J.-.I.  Koit«seau  n!^  Miis-ikcr,  Seite  166. 

3  AfJnl|)ii.  A  dum.  Sntrffiir.^  d  un  mtuiicien^  Paris  1857,  Seite  200. 

4  Aib.  Jauëen,  a.  a.  O.,  Seite  166. 

Ô)  Vergleiche  Arthur  P  on  gin  in  der  »Rivista  mutioale«  1896,  Band  IL  —  über 
André  Philidor'e  Leben  und  Werke  wird  in  koner  Zeit  «n  anderer  Stelle  «ufnfar^ 

Heb  bericliti  t  ^venlen. 

r»  Dieselbe  Ausiral"  wird  bei  A.  Pouein,  ».ATidr«:'  PhiJidor«  in  »la  cAnMtKptr 
mttiik'ul'*  BbdU  yiJLI,  1875,  Seite  272  Antaurkiing  erwähnt. 

7.'  Calliot  ist  mit  Aecht  der  Lieblingsautor  und  Säuger  iu  der  komischeu  Uj)er 
in  Paris.  Seine  Stimme,  die  er  nach  BeKeben  als  Baß  und  als  Tenor  branèhen  kann, 
ist  vortreiTUch  und  er  ist  in  allem  Betrachte  ein  sehr  ansiehender  and  nnteihal tender 
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gesungen  worden  ist.  Es  wäre  denunifalge  wohl  möglich,  daß  Phüidor 
tats&chlich  Boussean  auch  in  der  Partitur  imtersttttst  hätte,  ohne  daB 
Ronssean  deshalb  die  Yerpflichtang  fohlte,  Philidor's  Namen  als  Mitr> 
arhetter  jni  nennen.  Man  nahm  es  damals  mit  masikalischem  Eigentum 
nicht  90  genau,  wie  viele  Tatsachen  beweisen,  und  glaubte  kein  Plagiat 
zu  begehen,  wenn  man  sdbst  die  Melodie  eines  anderen  Komponisten  in 
seinem  eigenen  Werke  benutzte,  ohne  den  Namen  zu  erwihnen.  Im 
Vergleidi  zu  den  ersten  Weiken  Phüidor's  ist  jedoch  in  dem  Devin  du 
vÜhge  eigentlich  kaum  eine  Stelle  nachzuweiBen,  die  auf  Philidor's  Hitarbeit 
schliefien  ließe.  Auch  finden  sich  emige  Fehler,  falsche  Fortschrei- 
tnngen  u.  s.  w.  im  Dm»,  die  Phüidor  wohl  sicherlich  verbessert  hätte. 
Die  eingelegte  Ârie  scheint  ihrem  Charakter  gemäß  in  die  einfache  Musik 
des  Devin  nicht  so  recht  hineinzupassen  und  gehört  eigentlich  eher  als 
Dacapo-Ärie  in  eine  opera  séria  als  in  ein  Intermezzo.  Sie  ist  für  Baryton 
geschrieben  und  schon  reicher  instrumentiert  als  die  Arien  bei  Rous- 
seau. Außer  dem  Streichquartett  werd^d  noch  2  Oboen  und  2  Homer 
verwertet,  während  Rousseau  fUr  sein  Orchester  außer  dem  Streich- 
quartett nur  vereinzelt  Oboen,  Flöten  und  Fagott  benutzt.  Der  Text 
der  Arie  lehnt  sich  an  den  Refrain  des  Liedes  Vart  à  Vammr  est  fa- 
vorahk  an:  »Uetmour  ne  sçait  guère ^  ee  qu*U  permet,  ce  qt^ü  défend f 
C'est  un  enfant,  e*est  un  enfant*.  Ih  der  Musik  ist  im  zweiten  Teil 
schon  der  Einfluß  Glückes  bemerkbar,  den  Philidor  aber  damals  nur 
aus  dem  Manuskript  des  Orpheus  gekannt  haben  kann,  welches  er,  wie 
bekannt,  vor  dem  Druck  durchgesehen  hat*}.  Eine  Romanze,  die  schon 
«eben  Jahre  vor  dem  Demn  entstanden  war>),  legte  Rousseau  noch  in 
das  Divertissement  ein.  ^Sie  erinnert  in  ihrer  Einfachheit  und  Melodik 
an  die  Romanzen  in  Rousseau^s  Sammlung  Consolations  des  misères  de 
ma  t»e'),  von  denen  das  kleine  Konzertlied  Le  rosier*)  und  Que  le  jour 
me  dure^)  —  eine  musikalische  Merkwürdigkeit,  nur  aus  drei  Tönen  be- 
stehend —  noch  heute  bekannt  sind.   Auch  hier  ist  der  geringe  TJm- 

ächauspieler« .  ;.)acob  Buruey  der  Musik  Doktors  Tagebuch  einer  musikalischen 
Beiee  durch  Frankreich  und  Italien.  Aas  dem  Englischen  übersetzt  von  C.  D.  E  be  ling. 
Hamborg  1772,  Seite  8).  —  Caitht,  dont  M««  Vigée^Lehrun  a  peint  un  ti  joli  portrait 
ét  qu*en  1800  VinMituI  adt/o  ttra  au  nombre  de  -  rrcspnndantg  pour  la  dnss'  A  n 
Deanr-Arfi.  {La  comi<li<'  itali^inf  cit  Fraiif  't  A'  théâtre  de  la  Force  par  Mr.  M. 
Bernardin.    Pnrr^,  {dition  de  la  lievue  bleue  1902]. 

1;  Siehe  Anhang  Nr.  V. 

8)  Alb.  Jansen,  a.  a.  0.,  Seite  166. 

3)  Paris  1781. 

4)  Je  Fat  plante,  ji  Vai  ni  noihr  als  Anhang  SU  Arthur  Pougin,  J.-J,  Rotmeau 

muaicicn     f^ni-fa  /M«*t/V"A  IHf"),  S.-it.-  2r»n 

ö;  h'it  isilti  mmiialr,  Seit.  L?t;i  ui.'l  Max  F  r  i  t:  d  l  ü  n  de  r .  Das  deutsche  Lied  im 
XVin.  Jahrhundert.  11K)2,  11.  Bund  .Seite  292  und  293.  Siehe  auch  den  Aufsatz  von 
Jean  Chantavoine:  Zwei  französische  Lieder  Beethoven's  ;Die  Musik  I,  \%., 
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fang  der  Melodie  auffällig  ond  weist  auf  die  rolkstfimlichen  Chansons 
hin.  Die  Begleitung  der  Flöten  gibt  dem  Ganzen  einen  pafitoralen  Cb»- 
lakter.  Bemerkenswert  ist  der  Septimenakkord  im  vorletzten  Takt^  der 
den  mittelalterlichen  französischen  Chansons  eigentümliche  Rhythmus,  die 
halbe  Note  auf  dem  2.  Viertel  und  die  im  18.  Jahrhundert  sehr  beliebten 
ausgeschriebenen  kurzen  VorschlSge  in  der  Melodie>Bildungi). 

Li  Paris  und  ganz  Frankreich  erwarb  sich  Rousseau's  Intermezzo 
immer  mehr  BeifaU,  obgleich  Rousseau's  Gegner  und  Feinde  nach  wie 
Tor  behaupteten,  daB  er  die  Musik  zu  TCrschiedenen  Gesängen  von 
einem  unbekaimten  Komponisten  entlehnt  und  Vieles  nicht  selbst  ge- 
schaffen hätte').  IMese  Beschuldigangen,  die  mit  der  Zeit  nicht  nach- 
ließen, kränkten  Rousseau  so  tief,  daß  er  beschloß,  um  seinen  Feinden 
den  Mund  zu  schließen,  eine  neue  Musik  zu  schreiben.  So  wurde  denn 
in  der  Tat  der  Devin  du  viUage  1779  mit  einer  neuen  Ourerture  und 
6  neuen  Gesängen  in  der  Oper  aufgeführt'),  das  Publikum  fordert •>  aber 
stürmiscli  die  alte  Fassung  zurück.  Mit  der  populär  gewordenen  Musik 
hielt  sich  das  Werk  dann  noch  fast  ein  halbes  Jahrhundert  auf  der 
Buhne  und  erlebte  mehr  als  40(1  Aufführungen.  Uns  erscheint  es  fast 
unglaublich,  wenn  wir  1«  n,  daß  das  ^Journal  de  Paris*  von  1777,  also 
mehr  als  20  .fahre  nach  der  ersten  Aufführung  und  aus  einer  Zeit,  als 
Gluck's  Opern  Iphigcttie  in  Attlis  und  der  Orpheus  bereits  aufgefülurt 
wrir<h  n  waren,  noch  spaltenlange  Berichte  über  den  Devin  bringt.  Der 
Berichtei-statter  sagt  unter  anderm:  »daß  der  Devin  noch  jeil.  n  Abend 
eine  FüHo  von  nonen  Zuhörern  heranzieht  und  daß  man  die  Schönheiten 
dieses  Werkes  nicht  beschreiben  kTinno .  «nnrlfrn  daß  man  sie  hören 
müsse«  ^  .   Der  Devm  wurde  häufig  in  demselben  Jahr  mit  Armide  Toa 

Ij  KdM  ftnch  Priedlftnder,  Das  deutsche  Lied  im  XVIII.  Jahrhundert,  Bandl, 
Seite  XXXVL 

2   Arthur  Po\i  a,  a   (».  F'!uir*^i>isrmrnf>  ifonrtf'n  >)   Vnnfffr  'i"  .hiitrruü  ni' 

rijclopi'tiiijUf  si/r  In  mmuiuf  i/n  dt  (in  du  rillaye  par  le  sieur  rft  Marignan,  comtditM 
(i'iiris,  V^''  Duchesne,  1781,  in  b' j. 

3;  Lfs  six  nmtreaux  airs  du  devin  du  riUagf,  Paria  1779. 

4  Journal  de  Paris  1777  (Paria,  BifaL  Nat.;,  Nr.  41,  10.  ferner. 

Le  derin  ilu  rillai/e  aCirr  tous  l(s  jmrs  à  ce  sv  efaclv  un  concours  phia  nouthrtiix. 
S">iit  n^eiHcndrona  p<>itit  de  dildilh  r  les  hrnntt  s  de  cet  nnn-nf/r  ;  H  faudrait  le  opi^, 
niatji  tiou^  pen-'fiHH,  f^u  il  ne  tara  jtiis  tmttilr  de  hasarder  queltpiea  rijlexions  nur  ce 
({m'  V'  ffety  (luil  produit  dans  ce  moment,  e«f  peut  être  plus  rif,  qu'il  ne  fa  jamais  ttê* 

Le  plus  grand  nombre  des  epeciateurs  s'imagine,  que  le  succès  de  cet  opéra  ai'est  fu^wte 

suite  de  eeluiy  qu*Ü  <Atint  dans  sa  mmrtautr  rt  l'fffrt  unique  de  l'afjrémfnt  du  chamt 
rf  d''  la  natcf  fi  de.'^  par>drs.  Mais  si  l'on  ind  faire  attention  à  ta  differem  <  ■^'-s  '-•r- 
ciaisfanefs.  à  la  riiolution,  qui  s'est  opiii*  dans  1rs  esprits  rrlaticentenf  à  la  uiust'p*e 
appliquic  aux  pUvcs  de  théâtre,  un  ne  convaincra  facilement  qm  si  ce  ehrf-d'teurrc 
maigri:  le  nombre  pro<liyieuK  de  ses  représentations!  eonserte  atymtrd^hui  taui  b  piqucmt 
de  la  WMeeautê^  c'est  qu'il  est  généralement  mieux  settti^,, 

Mr,  RottSMcau  sarait  en  eumpttsant  »m  oueragr,  mais  ses  spectateurs  rigitarai*nt 
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Gluck  an  einem  Abend  gegeben  und  beide  Werke  nitelnaiider  Teiglichen, 
fast  immer  triigt  der  Ikrin  in  den  Bespreebungen  den  Sieg  davon 
Das  sehr  beliebte  Intennezzo  wurde  auch  häufig  von  Sängern  als  Debut 
gewählt,  so  noch  1833  von  dem  später  berühmten  Nourit  père.  Für 
diese  Aufführung  waren  neue  Bedtative  und  eine  neue  Instrumentation 
durcb  Lefèbre,  den  Bibliothekar  der  Oper  hinzukomponiert  worden. 
In  dieser  Gestalt  borte  Rossini  den  Devin  noch  1829.  Berlioz,  be- 
kanntlicb  kein  Freund  der  französischen  Singspiele,  berichtet  in  seinen 
Mémoires  über  die  ÂnffObrung  mit  dem  sogenannten  PerrUcken- Skandal, 
in  der  aus  dem  Publikum  eine  riesige,  weiß  gepuderte  Perrücke  der  Oolette 
zu  Fußen  geworfen  wurde,  um  das  Veraltet«  des  Stückes  zu  zeigen,  im 
Vergleich  zu  der  grüßen  Wandlung,  die  sich  auf  musikalischem  Gebiete 
inzwischen  vollzogen  hatte.  Einmal  wird  noch  von  einer  Darstellung  in 
der  Comédie  française  im  Jahre  1838  berichtet,  dann  von  einer  interes- 
santen Aufführung  mit  Athnlie  von  Badne  zusammen;  in  der  in  Paris 
unbekannte  Chöre  von  Boieldieu  gesungen  wurden  und  der  berühmte 
Sänger  Roger  den  Colin  spielte.  Im  Jahre  1864  erschien  der  Demh 
wieder  neu  instnunentiert  auf  einem  Vaudeville -Theatrr  in  Paris  und 
erlebte  schließlich  noch  in  unserer  Zeit  1890)  einige  Aufführungen,  bei 
welchen  eine  junge,  reizende  Kün^^tlerin  die  Colette  darstellte^).  Außer- 
halh  Frankreichs  erwarh  sich  der  i>«*m  sehr  schnell  Freunde.  Goethe, 
damals  noch  ein  Knabe,  sah  ihn  L't  i^'cn  Ende  des  siebenjährigen  Krieges 
i)i  Frankfurt  am  Main  und  vergaii  den  Eindruck  nicht,  deu  Text  und 
Musik  auf  ihn  machte.  Noch  im  Jahre  1781  ließ  er  sich  von  seiner 
Mutter  ein  Exemplar  des  Devin  nach  Weimar  schicken  Charles 

rnrwr**^  que  la  mnsiqm  rst  une  langue,  qu'elle  est  sutceptible  tie  immer  aux  paMÙms 
lettrs  different  aetionSf  que  m'  pour  te  eoneeri  le  ecmponteur  peut  à  wn  gré  prodiguer 

toutes  111  rk/trs.-'M  l'firf  et  faire  briller  dans  une  ariette  «Utarln'r  !r  «josi'  r  ifx  rhaw 
tiin;  il  /■>!■  /  iii'<  l,ii,r',  ihiits  Ar  compf.tsîtîon  (Tinie  piirr  fhrifffr.  qit'il  est  oUiijv 
(II'  (iiiiim  )•  It  a<  .s  pi  i  f">tnmije<  un  i^tijlr  iliffirent  rt  qui  Uur  «oit  proja  i .  ijn"  dr  jrrèfi  r  à 

l'un,  cdiii  d'un  autre  [irait  sur  dts  un  ilh^  exercées  le  même  effet,  nu,  jtniduiraii  en 
litférature  sur  Vhomme  de  gotU  le  stgle  trop  fleuri  dans  une  éylogue  ou  des  maximes 
et  des  tpigrammes  dans  une  tragédie.  On  faii  aujounThui,  que  la  musique  d'uuc  pièce 
de  théôfrr  doit  tire  une  et  que  hs  courenonn  s  y  ju-uceut  et  doicent  être  (Jiscrire.-i  arec 
autant  fie  fein'rli,'  f^Kc  ,hin,s  le  fHtinie  le  n> »'•>/. r  foif:  <  [jj/ii/nii"  inquirtte  siir  (a  eine 
titnmx  d' Ar  It  ä  le  et  OdtUe  sur  celie.  de  Colin  ne  dr/trent  po.^.  pua»-  uirnsi  dire,  rerucr 
les  mêmes  larmes,  <)n  retnarque  aree  plaisir,  que  les  plmr»,  que  fait  verser  Odette 
lorsque,  litrie  à  elle-mvme,  elle  se  plaint  de  Cinfidélité  de  sOft  amantt  ne  ressemblent  point 
à  eiu.e  qu'elle  itn  nche,  lorsqu'elle  est  foreée  de  se  rappeler  les  sacrifiées  ^eUe  a  faits 
pour  lui  refft  r  fidU'  .»    '■.  et. 

1   Journal  de  I\iri.^  1777,  Nr.  Ô6. 

2)  Vergleiche  Arthur  Pougin  in  der  Jiiri«tu  musiiale  181)6,  II.  Band,  Seite  244 
und  in  J.-J.  BousitetiH  musicien  1901,  Phris,  Seite  91  über  die  AuffShniiiigeD  des  De- 
sin  in  Paris. 

3)  0o ethers  Werke  XX,  Seite  86  und  306. 


Digitized  by  Google 


696  Amalie  Amheim,  Le  devin  du  village  von  Jean- Jacques  Ronnean  u.  s.  w. 


Barney,  der  ^glische  Musik-Historiker,  beniitste  schon  1760  die  Musik 
Buusseau'B  zn  einer  Übersetzung,  The  /uniting  num^  die  am  Drury  Lane* 
Theater  auch  viel  Beifall  erntete <].  Graf  Durazzo,  der  Direktor  der 
Schauspiele  in  Wien,  durch  seinen  interessanten  Briefwechsel  mit  dem 
Dichter  Favart  hokannt,  bat  Bx)U88eaa  in  demselben  Jahre,  freilich  ohne 
Erfolg,  um  die  Erlaubnis,  das  Iiittrmezzo  aufführen  zu  dürfen^).  Im 
Jahre  1781  ist  der  Verm  von  dem  Freunde  Lessing's  Mjyli us und  1819 
noch  einmal  von  Dielitz  in  deutscher  Übersetzung  herausgegeben  worden  S . 
Leider  konnte  ich  diese  Bearbeitungen  nicht  ermitteln.  In  der  »All- 
gemeinen musikalischen  Zeitung«  vom  18.  Dezember  1Ö20  berichtet  Louis 
Spohr  in  seinen  »Briefen  aus  Paris«: 

*Âm  Abend  unserer  Ankunft  ftthrte  uns  Kreniaer  in  die  große  0]>er. 
Woman  tin  liaUei  mit  lieblicher,  charakteristischer  Musik  von  ihm,  Lf  eerw^ 
val  Vfni^e,  spielte.  Vor  dem  Ballet  wurde  Le  dcrin  du  village,  Text  und 
Musik  von  Rousseau  gegeben.  Soll  man  <  s  loben  oder  tadeln,  daß  die  Fran- 
zuseu  lieben  dem  vielen  Vorzüglichen,  wodurch  ihr  Opernrepertoire  in  dvu 
letzteii  20  Jahren  bereichert  worden  Lit,  noch  immer  die  allerältestea  Sachen 
geben  und  ist  es  wohl  ein  Zeichen  eines  fortgeschrittenen,  ausgebildeten  Kunst- 
g{  ^chinacks,  wenu  OUUl  sie  die  ält<;sten  Opern  von  (h  t' try  in  ihrer  haimont- 
scben  Armuth  und  Incorrectheit  mit  eben  dem  Enthusiasmus  oder  wohl  noch 
größerem  iuifnohmeu  sieht,  als  die  Meisterwerke  von  Cherubini  und  Mi^hul? 
Mir  ücheiut  das  nicht  so.  Wie  lange  ist  es  nicht  schon  her,  daß  die  Opern 
TOD  Hiller  und  Dittersdorff  und  andern  jener  Zeit  vom  Bepertoire  ver- 
schwunden  sind,  obgleich  diese  ihrem  inneren  musikaUsohen  Wsrfhe  nach 
den  meisten  Grétiy'schen  vorsuziehen  sind.  Freilich  ist  es  auf  der  andern 
Seite  wieder  sehr  niederschlagend,  daß  bei  uns  nur  das  Netie.  an  «ich  noch 
so  Fiidü  II  ml  Incorrecte,  Eingang  findet  und  manches  Yortretf  liehe  Altere  dar- 
über iiuriickgelegt  und  vergessen  wird*}.« 

Dieselbe  Zeitung  bringt  aus  dem  Jahre  X8I1^)  in  den  »Briefen  über 
Musik«  aus  Kassel: 

»Eine  zwar  nicht  in  Hinsicht  ihres  musikalischen  'Werthes  aber  in  Hin- 
sicht ihres  Autors,  ihrer  Zeitepoclie  nnd  der  damit  verbundenen  Ennncrungt'n 
höchst  interessante  Erscheinnnir  auf  dem  hiesigen  Theater  war  uns  vor  Kurzem 
Ae  devin  du  village*.    Es  ist  eine  lieliquie,  die  freilich  keinen  Wert  in 


1'  firKN'i  (  iii-ij'  Injuiitlii .  Im  »iJt'ctionarif  nf  ndtintiiil  Jiioyraphy*  unter  Buruev; 
»On  hùi  rcinrn  ai  Uan  iek's  »uijyestwn  he  fuinjßleii  Jîoujsseaû's  opera  »Le  detin  du  rii- 
Uig9*  v^ieh  imw  pfùàueed  ai  Drwy  Ltme  m  1796  21  nor.  os  eommg  mmf  trithmâ 
hûwner  aAieving  anff  great  «ueee»«.« 

2)  Streckeisen-Moulton,  J.-J.  liomsmu  ses  amis  d  mi  emuemf«  I, 

3,^  Alb.  Jansen.  .T. -J.  Tlousseaii  als  Musiker.  Seite  183. 

4;  Der  Unrfirahr.sdijrr,  ein  Nachspiel  imt  Gesang  und  Tanz,  Text  und  Musik  von 
Jean-J.  Rousseau.  Zur  hcibehalteueu  Musik  metrisch  bearbeitet  und  mit  den  Melo- 
dien herausgegeben  von  Oarl  Dielits.  Bertin,  \m  Oehmigke,  1880. 

5'  Allgemeine  musikalische  Zeitung,  Band  XXIII,  Seite  141. 

6;  Allgemeine  musikalische  2ieitung,  Band  XIII. 
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sich,  Bondtrn  nur  in  der  Canonisation  des  Heiligen  liat^  aber  denn  doch  als 
ein  memento  an  den  originellen  Philosophen  gewiß  int«a«6sant  ist« 

Als  Gluck  das  Singspiel  in  Paris  hörte,  soll  er  zu  seinem  Schüler 
Sali  er  i  gesagt  haben,  »wir  hätten  es  anders  gemacht,  aber  wir  würden 
Unrecht  gehabt  haben «'j,  und  Grétry  rühmt  das  Volkstümlicbe  in  Rous- 
seau's Werk,  wenn  er  auch  erkennt,  daß  Bousseau's  Begabung  für  einen 
komplizierteren  Gegwtand  mit  leidenschaftfiehen  und  moralisch  bedeut- 
samen Charakteren  nicht  ausgereicht  haben  würde*). 

Trotz  der  begeisterten  Aufoahme  des  Devin  als  erstes  Intermezzo  in 
französischer  Sfkrache  dauerte  der  E^mpf  Bouffons  fort  Obgleîdi 
sein  Werk  gerade  an  der  Oper  aufgeführt  wurde,  schrieh  Bousseau  zu- 
nächst ein  kleines  geistrdches  Pamphlet,  eine  beißende  Kritik  des 
Orchesters*).  Den  stärksten  Angriff  brachte  aber  seine  bertthmte 
Schrift  »Lefire  sur  la  musique  françtnse*,  in  welcher  Bousseau  seine 
Vorliebe  ffir  die  italienische  Musik  bis  auf  das  Eleinste  zu  begründen 
versucht.  Er  schließt:  »So  glaube  ich  gezeigt  zu  haben,  daß  es  in 
der  französischen  Musik  weder  Bhjthmus,  noch  Zeitmaß^  noch  Melodie 
gibt,  weil  die  Sprache  dem  widerstrebt,  daß  der  französische  Gesang 
nur  ein  beständiges  GekUiffe  und  unertri^lich  fOr  jedes  nicht  Tor- 
eingenommene  Ohr  ist,  daß  die  französischen  Arien  keine  Arien,  die 
Bezitative  keine  Bezitatlve  sind.  Daraus  folgere  ich,  daß  die  Franzosen 
keine  Musik  haben  und  keine  haben  können,  oder  daß  es,  wenn  sie  je- 
mals eine  haben  werden,  desto  schlimmer  fOr  sie  sein  wird*).«  —  IS&vl 
kann  sich  die  berechtigte  Erregung  denken,  welche  der  Veröffentlichung  der 
Schrift  folgte,  die  bei  Bousseau  nur  als  ein  erneuter  Angriff  auf  die  An- 
hänger Bameau*s  und  Lully^s  verständlich  ist*).  Inmitten  der  Künstler, 
der  Gelehrten  und  im  Publikum  erhob  sich  ein  wahrer  Sturm.  Mit- 
glieder des  Pariser  Orchesters,  das  sich  für  das  erste  der  Welt  hielt, 
hängten  ein  Exemplar  der  *  Lettre  sur  la  musique*  in  der  Oper  auf,  um 
»also  einen  Bächer  des  Vaterlandes  zu  erwecken«,  wie  der  Berh'ner 
Marpurg  in  seinen  »Kritischen  Beiträgen«  sarkastisch  berichtet.  Feier- 
lich wurde  Bousseau  im  Bilde  verbrannt    »Das  ist  mir  eine  wahre  Er- 

l;  Über  eine  Auftüliruncr  *îv  -  rin  in  Hamburpr  siehe  »  Unterhalt  unjten<  17()H, 
II.  Band,  Seite  268.  Über  eine  m  btraßburg  iât  su  vergleichen  »Musikalisohe  Beal- 
zeitung«  1789,  S.  293. 

2}  Âlb.  Jansen,  J.-J.  Bousseau  als  Musiker,  Seite  182. 

3)  "iL  Grétry,  Mémoireii  ou  JBtsaya  mr  ta  mutique,  tome  I,  Seite  276, 

4)  Lrtlrc  <r im  symplumistc  dp  Vacaflenii':  royale  'le  ttiusiqae  à  sc»  CftmaraJes  tf or- 
ehe»tre.  1753  in  Amsterdam.  1754  in  Paris  erschipn-ii  Alh.  Jan en.  a.  a.  0..  S.  109:. 

5)  Leltrt  sur  la  tuusiqnc  fran^aine.  Par  J.-J.  Kouuseau.  èfutU  rerba  d  tmea 
praeicrcaqiic  nihil.  1763. 

6j  Corregpùndance  littéraire  de  Orimm,  décore  1763.  Tome  II,  Seite  307. 
7)  Marpurg,  Historisch-kritische  Beitivge  I,  Seite  160  und  folgende. 
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iQsang,  denn  gefoltert  haben  sie  mich  mit  ihren  Inatrumenten  nun  scbon 
lange  genug«,  sagte  er,  als  er  Ton  diesem  Autodafé  hörte  *).  Tiefer  traf 
ihn  seine  Zurückweisung  als  Besucber  der  Oper  hei  den  Aufführoiigen 
seines  eigenen  Werkes,  die  trota  der  persönlichen  Angriffe  auf  den  Dichter 
und  Komponisten  übrigens  ihren  ungestörten  Foligan  g  nahmen. 

In  demselben  Jahre,  1753,  erschien  schon  auf  dem  Théâtre  aux  Italiens 
eine  Parodie  des  Devin  >Les  tanour^  de  Bastkn  et  de  Ba8Üenne^)<  von 
Harny')  und  Madame  Favart  verfaßt,  der  beliebtesten  Sängerin  und 
Schauspielerin  ihrer  Zeit,  die  gerade  durch  die  KoUe  der  Bastienne 
iliren  Kuf  begründete.  Unter  Parodie  verstand  man  in  Frankreich 
damals  eigentlich  nicht  immer  das,  was  wir  heute  darunter  ver* 
stehen.  Die  Parodie  war  keine  Verspottung  des  Originals,  sondern  brachte 
in  Anlehnung  an  dasselbe  zu  behebten  Melodien  oft  ähnliche,  auch 
humoristische  Texte,  zuweilen  sogar  mit  Anspielungen  auf  Tages>£ireigiiisse. 
Aus  den  Parodien  entwickelten  sich  die  französischen  »Revuen«,  die  noch 
jetzt  in  Paris  sehr  beliebt  sind  und  sich  auch  in  Deutschland  einzubürgern 
beginnen,  sie  enthalten  meist  eine  humoristische  Übersicht  aller  Tages- 
ereignisse in  Kunst,  Wissenschaft  und  Politik.  Diese  linden  sich  in 
Basfien  et  Bastieune  noch  nicht;  der  Inhalt  dieser  Parodie  Itestand  nur 
darin,  daß  die  Landleute  ganz  realistisch  dargestellt  auftraten  und  auch 
in  ihrem  gewöhnhchen  Dialekt  sprachen  und  sangen.  Die  Musik  war,  wie 
immer,  ans  bekannten  und  beUebten  Melodien  zusammengesetzt.  Madame 
Favart  trug  ai«  Bastienne  ein  leinenes  Kleid  wie  die  wirklichen 
Bäueiinnen,  ein  jîoldeiies  Kreuz  um  den  Hals,  Holzpantoffeln,  das  Haar 
einfach  aufgesteckt  und  die  Arme  frei  ;  das  war  eine  unerhörte  Neuerung, 
über  die  sich  die  Kritik  bei  der  ersten  Auffühiiing  wieder  sehr  erregte. 
Madame  Favart  entzückte  aber  ganz  Paris  durch  die  Feinheit  und  Ur- 
sprünglichkeit ihres  Spiels.  Der  Maler  Carlo  van  Loo  malte  sie  als 
Bastienne,  ein  anderer  verfertigte  eine  Gravure  von  ihr  und  der  Abbé 
Voisenon  verherrlichte  sie  in  Versen,  in  denen  er  aussprach,  daß  weder 
l'insel,  noch  Griffel,  noch  die  Verse  <les  Dichters  im  Stande  würeu,  die 
Keize  ihres  Talentes  zu  scbildeni  ^ .  Px  kannt  ist,  dali  man  der  Demoiselle 
Steinbrecher,  der  Hauptvertreterin  in  den  deut^^chen  Singspielen  kein-- 
gi'ößere  Ehre  erweisen  konnte,  als  dafi  man  sie  die  deutsche  »Favart« 
nannte.  Der  Inhalt  der  Szenen  der  Parodie  Lis  antoHrs  <1i-  II/i>(/'m  et  de 
Bnstipnitc  richtet  sieh  nicht  jrenau  nach  dem  des  Devin.  Die  Hand- 
lung ist  dieselbe,  aber  die  Ausdrucksweise  der  Personen,  wie  schon  er- 

1)  Oin  r.sponilaiirr  liitiratrtt  ftc.  par  Grimm,  II,  Seite  312  und  IX,  Seite  9. 

2)  Cwrexpoiulaucc  litttrairc  th:  IL,  noccmbre  1754. 
3^  CorrttpùHdanec  littéraire  IV,  Seite  400  und  417. 

4}  Corrtêpondaner  Itltémire^  Tmne  17,  non  nihrr  1  Tô  i  und  Mémoires  ei  OorreMpom- 
daficû  littéraire  dramnttqttes  ft  anecdotiqun  de  L.  S,  Favart,  Farù  1806. 
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wähnt,  eine  ganz  andere.  Es  lag  den  Verfassern  wohl  baaptsäehlich 
daran,  dorch  den  Konstrast  zwischen  Bousseau^s  Versen  und  den  sehr 
einfachen  Dialekt-Dialogen  und  Liedern  eine  heitere  Wirkung  hervorzu- 
bringen»  und  die  Beliebtheit  des  Originals  brachte  es  mit  sich,  daß  auch 
die  Parodie  einen  ungeheuren  Zulauf  hatte,  worüber  fast  einstimmig  be- 
richtet wirdi).  Das  Textbuch,  das  von  einer  Aufführung  in  Brüssel  im 
Norember  1753  Torliegt^),  bietet  eine  Fülle  Ton  heiteren  Szenen  und 
drolligen  EinfiUlen.  Gleich  die  erste  Arie  der  Bastienne  J'ai  perdu  mon  and 
zu  der  damals  beliebten  Melodie  J'ai  perdu  mon  âne  gesungen,  muß  im 
Vergleich  zu  Bousseau*s  sentimentalem  J'ai  perdu  tout  mon  bonheur  sehr 
lustig  gewirkt  haben.  Der  Text  ist  für  jede  der  drei  verschiedenen 
Personen  sehr  charakteristisch,  geistreich  und  pikant  gewählt,  so  daß  man 
kaum  begreift,  wie  Weiß  kern  eine  so  plumpe,  unschöne  Bearbeitung  für 
Mozart*s  BasHen  et  Bastienne  daraus  machen  konnte.  Solche  Bedensarten, 
wie  die  Worte  Colas,  des  Zauberers:  »Sei  ruhig,  dein  geliebter  Gegen- 
stand ist  gamioht  untreu,  er  liebt  nur  den  Ansätze,  sind  in  dem  fran- 
zösischen Original  gamicht  zu  finden^.  Die  Bearbeitung  erinnert  an  ?iele 
der  Textunterlagen  zu  den  deutschen  Singspielen  und  spätermi  Über- 
setzungen der  opera  comique,  von  Philidor,  Monsigny  und  6rétzy^).~Becht 
humoristisch  ist  die  Figur  des  Zf^uberers  aui^efaßt,  der  schon  dadurch, 
daß  er  mit  einem  Dudelsack  auf  der  Bühne  erscheint,  nichts  Gewaltiges 
an  sich  hat.  Bei  der  Hervorzauberung  von  Colette  zieht  er  ein  blaues 
Bibliothek-Buch  aus  der  Tasche  und  murmelt  mit  liöchstem  Pathos  Worte 
wie  Manche,  Planche,  Salme,  Palme,  Vendre,  Cendre,  Meere,  Necre  u.  s.  w. 
Die  Idee  der  Einführung  (L  r  Person  des  vermeintlichen  Zauberers  als 
Retter  aus  der  Not  oder  Überbringer  neuen  Glückes  war  diu  (  Ii  Eous- 
seau's  Devin  sehr  beliebt  geworden.  Sie  fand  in  vielen  Singspielen  Nach- 
ahmung, m  vorscltiodenen  Texten  von  Anseaume,  Poinsinet  u.  s.  w., 
die  von  Philidor  komponiert  wurden  und  auch  in  dem  Singspiel  von 
Goethe  Erwin  unrl  Klmire^).  Über  die  Musik  in  liastien  et  Bastiiinie 
ist  zu  berichten,  daß  sie,  wie  schon  erwälint,  hnuptsächlich  aus  bekannten 
Melodien  zusammengesetzt  war,  von  denen  die  beliebtest (  ii  10  Xunimern 
dem  Textbuch  als  Anhang  beigednickt  sind.   Einen  großen  Teil  der  nicht 

1  M>  r<  t(rr  >Jr  Fratio  ,  s'/tlrj/thn-  1753,  Seite  lûÔ,  janvier  1754,  HfiiU»  159. —  O^r- 
fufpoitdanw  par  Grimm  II,  Üeitc  437. 

2;  Le9  amour»  de  BasHen  et  Bastienne.  Parodie  du  Detin  de  pälatjc  par  Madame 
FftVftrt  et  Mr.  Harny.  Jieprésenté  à  Bntxeäes  dam  k  courant  du  mois  de  Novembre 

IT't.'i  par  hi  Comédiens  Frame i-^  aoim  les  ordrrs  de  son  Ältrsse  Ifoyale.  Äetatrs: 
JifiHft'ffni*-  Mr.  Durancy,  Badien  MH«  Destrel.  Gtlas  M"*  üuraucy,  Paysans^ 
l'ayaaiiurs.    Aus  (1«t  Bibliothek  der  Snoeck'schen  Instrumeut^u-Saunnluug,. 

3;  Siebe  auch  0.  Jahn,  W.  A.  Mozart,  Band  I,  Seite  1^. 

4j  !•«  s^dttt  magieim,  Le  sorei*T  ete. 

6)  Erwin  und  Elmire^  ein  Singspiel,  8.  Avfzag,  8.  und  9.  Auftritt. 
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dort  Terzeichneten  Melodien  sind  in  der  über  2000  Nnmmem  enthaltenden 
Sammlang  »to  dé  du  caveau*  zu  finden  so  daß  man  sidi  ein  zionlich 
einhdtliches  Bfld  von  dem  Text  und  der  Musik  der  Parodie  machen  kann. 
Eine  haadschziftliche  Partitur  befindet  sich  auf  der  BibBoiheh  in  Wolfen- 
bttttel.  Nur  Geigen  und  Baß,  ganz  vereinzelt  Flöten  und  Oboen  bQden 
die  einfache  instrumentale  Begleitung.  Es  ist  erwähnenswert»  daB  auch 
eine  Melodie  aus  dem  Devin  du  village^)  (in  der  Partitur  zwei  Melodien: 
und  eine  aus  Tikm  et  V aurore  ^  der  damals  sehr  beliehten  Oper  Ton 
MondouTÜle  eingefügt  ist.  Die  Aufführung  dieses  Werkes  von  Mondon- 
ville  fiel  ungeföhr  mit  der  von  Rousseau^s  Devin  zusammen  und  wurde  von 
den  Freunden  der  französischen  Musik  den  italienischen  Intermezâ  ab 
Meisterwerk  gegenüber  gestellt  Den  Schluß  der  Parodie  bildete,  ebenso 
wie  im  Devm^  ein  Vaudeville,  ein  von  den  3  handelnden  Personen  dn- 
zeln  vorgetragenes  Strophenlied,  dessen  Befrain  im  Chor  gesungen  wurde. 
Spater,  als  sich  das  nationale  franzosische  Singspiel,  das  heißt  die  wirk- 
liche d^^êra  comique  mit  gesprochenem  Dialog  durdi  Philidor,  Monsignj 
und  Duni  aus  diesen  Litermezzi  und  Parodien  entwickelte^  vmrde  d» 
Yaudeville  nach  und  nach  zu  einem  richtigen  Ensemble,  schließlich  zu 
einem  Finale,  wie  wir  es  bei  Mozart  finden.  Auch  das  Vaudeville  ans 
BaeÜen  et  BasOenm*)  war  in  der  Zeit  seines  Entstehens  sehr  populir* 
und  man  legte  der  Melodie  auch  noch  andere  beliebte  Texte  unter-*). 


1  La  eié  du  carmu.  A  Vmoge  de  Um»  les  d^anwnnierê  Frmiçoùj  He.  Troùàcmf 
édiiion.   A  Paris  ehex  Janet  et  Cotelle. 

2  Chfittifnfts  rhoisira  nr*'r  afrx  wtti's .  ii  (jcnrvr  1782,  Tomc  III.  Seite  152 
liomatèce  tic  Iki^ticn  et  ikisticnnc.  »Siehe  Anhang  VI.   Air:  Dam  ma  cafjanc  oUtcure. 

*Plus  tfiatin,  que  Catirore 
Ikmê  m»  rattom  fêtais 
Bim  après  C^oir  rncore 
Dans  nos  raUons  jrrstoia; 

Ira  l'a  il  el  la  peinr 
lout  ça  H  nie  faisait  ric/i 
HélaSf  c'est  que  Bastien 
Était  avec  Bastiene.* 

(Madame  Favart. 

3;  La  clé  du  eaveau,  Nr.  H84.  Seite  190.  Air  du  raudeviUe  de  Bastien  et  Battiemte. 

Mrs  rnfans.  aprh  in  pluir 
Ou  toit  tenir  le  beau  tcmpa 
UendtK  grûre  à  ma  magie, 
A  la  fin  tous  i^là  eoniens. 
AlhttSf  mariex^vouÊ^ 

Voire  nnrp  r.sf  iléjà  prétei 
Allons,  tnariex-fous, 
De  la  féte 
U  ê*rons  tous. 

4,  Die  Partitur  weicht  «n  einigm  Stellen  von  dem  Textbuch  ab.  So  schließt  ae 
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Die  beiden  Urbilder  von  Mozart's  Jugenà4}per  Bastieu  und  Bastieiiue 
dürften,  außer  dem  Anteil  durch  den  Zusammenhang  mit  Mozart,  auch 
eifjenes  Interesse  für  sich  in  Anspruch  nehm  en .  Das  Intermezzo  Z«  <fci/n 
du  village  wird  immer  einen  größeren  historischen  Wert  behalten,  nicht 
nur  als  Dichtim£r  und  Komposition  des  Philosophen  Rousseau.  Ein  jeder, 
der  sich  eingehender  mit  dem  französiscbeiL  und  deutachen  Siiigspiel  be- 
schäftigt, wird  fioufiseau's  Intermezzo  in  seme  Betrachtungen  hinein- 
ziehen müssen 

nicht  mit  dem  Vaudcvilla.  boudt^rn  mit  eiuer  Art  Wcchselgesaog  2wi»chtiU  Bastiea  ond 
Bastienne,  der  sich  schließlich  zu  einem  kleinen  Duett  gestaltet  Dem  Duett  folgt 
eine  Art  Tandied  mit  Refrain,  die  rond«  haMieme.  Bie  Worte  m  dieaem  sedisttro- 

pbigen  Liede  fehlen  in  der  Partitur,  sind  aber  dem  Tesibuche  1>eigegeben. 

1)  Zur  Erklärung  der  in  den  Beilagen  vorkommenden  Verzieninfrszeichen  siehe 
Rousseau's  Drcfinnnairr  fk  mftsiqnr  1767,  Artikel  agritnpt}9.  Vergleiche  auch  Ed- 
ward Dannreuther,  Mmical  ornanieiUatitm,  2  Bände,  1893,1895. 
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Beispiele 

aus  J.  J.  Rousseau,  Le  devin  du  village. 
I.  Àrie  der  Colette  (Scène  lü). 
Lent  et  marqué. 
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II.  Scène  2?:  Le  Devin,  Colette. 
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m.  Arie  der  Colette. 
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lY.  Becitativ  und  Arie  des  Devin. 
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Les  Musiciens  Irançais  à  Rome  (1803-1903) 

pv 

J.-G.  Prod'homme, 

(Paris.) 

Au  moment  où  l'Académie  de  France  h  Rome  vient  de  célébrer  le  centenaire 
de  Bon  iustalltitiou  à  la  Villa  Médicis,  on  peut  rappeler  qu'il  n'y  a  qu'un  siècle 
également  qu'elle  y  reçoit  des  musiciens  panni  ses  paoflioa&aiiw;  «t  l'oecMÎOB 
est  sans  doute  opportune  de  «dresser  comme  le  bilan  de  oe  qn*&  produit  le 
séjour  (seulement  &  demi -obligatoire  il  est  vrai)  d'une  centaine  de  jeunee 
musiciens  sur  le  'sol  classique  des  arts*  pendant  le  siècle  écoulé. 

Chemin  taisant,  en  passant  en  revue  les  nombreux  lauréats,  les  presque 
aussi  nombreux  oubliés  du  grand  prix  de  composition  musicale  décerné  chaque 
année  par  l'Académie  des  Beanx-ArtSi  il  nous  sera  donné  de  rappeler  les 
critiques  qui,  pour  Mnû  dire  dès  son  origine,  furent  adressées  à  cette  insti- 
tution. Depuis  soixante-dix  ans  au  moins,  éEes  ont  été  répétées  bien  des  fois; 
mais,  nul  n'étant  obligé  d'accepter  les  bénéfices  du  prix  de  Rome,  aujourd'hui, 
tout  le  monde  semble  d'accord  que  le  giiuvernement  français  n'entend  faire 
h  ses  pensionuuireH  do  la  Vûla  Médicia  qu  une  agréable  villégiature.  C'est 
donc  une  raison  de  plus,  diront  les  optimistes,  pour  le  eonserrerf  d*autant 
plus  qu'un  décret  récent  du  ministre  de  l*Instmctiou  publique  vient  dé- 
mettre les  femmes  à  entrer  en  loge  pour  composer  la  traditionnelle  cantate, 
le  «âésame,  ouvre-toi  I*  des  lauréats  de  l'Académie. 

Sous  l'ancien  régime,  seuls  les  peiuti-es  et  sculpteurs  (depuis  1668],  puis 
les  architectes  (depuis  1671)  étaient  envoyés  à  l'Académie  que  Colbert  ve- 

iiaif  de  fonder  à  Rome.  Les  Académies  supprimées,  comme  on  sait,  par  le 
décret  de  la  Convention  du  H  août  1793,  furent  remplacées  presque  iramé- 
diîitemeut  pur  «un  Institut  national  chargé  de  recueillir  les  découvertes  et 
de  perfectionner  les  sciences  et  les  arts.»  (art.  298  de  la  Constitution  du 
5  fructidor  an  US),  1»  arrêté  consulaire  du  3  pluviôse  an  XI  [28  janvier  1803 , 
qui  réforma  l'Institut  d'une  façon  profonde  et  lui  donna  la  constitution  qu'il 
a  à  peu  prôs  conservée  depuis  un  siècle,  créa,  par  son  ai-ticle  13  et  dernier, 
le  gi'and  prix  de  composition  musicale,  concurremment  à  ceux  de  ]»einture, 
sculpture  et  nrcliitecture.  Tl  devait  être  décernée  par  la  section  de  musique 
de  la  quatrième  dusse  ^béaux-Hrts),  section  qui  comprenait  trois  membres, 
Méhul,  Grétry  et  Gossec.^) 

La  nouvelle  que  les  musiciens  allaient  être,  au  même  titre  que  les  pein- 
tres, admis  à  concourir  pour  un  grand  prix  de  Rome,  fut  favorablement 
nccneillie  et  la  «Correspondance  des  Amateurs  musiciens  qui  paraisait  alors 
sous  la  direction  du  citoyeu  Cocatrix,  publiait  l'avis  suivant,  à  la  veille 


1}  A  la  musique  était  jointe  la  déclsmation  représentée  par  Mo  lé,  Pré  vi  Ile  et 
Orsndménil.  Plus  tard  les  artistes  dramatiques  fiûent  éliminés  et  remplacés  per  bois 

musiciens. 
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da  preniier  concoun  auquel  étaieni  admis,  nou-seulement  les  élèves  du  Con> 
Kervatoire,  maïs  tous  les  citoyens  français  jtistifiant  de  certaines  con- 
naissances musicales: 

«Le  frouvernement  ayant  ajouté  aux  cncouragemens  de  nnc?  aux  arts,  «Vrivait  Co- 
catrix,  uu  graud  prix  de  composition  musicale,  qui  procurera  au  compositeur  couronné, 
Tavantage  inappréciable  d*ltrs  euTojé  et  entretenu  pendant  cinq  ani  en  Italie  aux 
frais  de  la  République»  la  classe  des  Beaux- Arts  de  I'lnstitnt  national  chargée  de  dé- 
cerner les  grands  prix  de  peinture,  sculjitiire,  architecture,  gravure  et  composition  mu- 
sicale, ouvrira  ie  premier  Iructidor  prochain,  un  concours  pour  ce  dernier  prix- 

«Les  conditiotts  du  concours  sont  d*être  Français  ou  naturalisé  et  de  n'avoir  pas 
plus  de  80  ans. 

«Les  citncurrens  se  feront  inscrire  au  secrétariat  de  l'Institut  national,  du  h>*  au 

2()  thermidor. 

«Le  premier  fructidor,  Us  seront  examinés  sur  la  marohe  et  la  théorie  des  accords 

pour  savoir  s'ils  sont  adinissiLles  au  concours. 

<Du  '2  au  2ô  fructidor,  ils  concourront  sur  le  cr.ntrepoint,  la  fugue  &  une  sc«"  iie 
dramatique  conipusée  d'un  récitatif  obligé,  d'un  cantabiie,  suivi  d'un  récitatif  simple, 
et  terminée  par  un  air  de  mouvement  d'un  caraotère  prononcé. 

«Si  le  prix  dccornc.  il  sera  exécuté  dans  la  sànœ  publique  de  la  classe  des 
Beaux-Arts  de  rinstitut  national.» 

Trf>i«  moi»  plus  tard,  le  mcmf  journal,  dans  son  numéiD  dn  22  vendé- 
nùaire  an  XII,  donnait  le  nom  du  vaiuqueur,  proclamé  dans  la  séance  au- 
uuellc  de  la  classe  des  Beaux- Arts,  du  8.  «La  composition  qui  a  obtenu  le 
prix^  est  une  scène  Alcyone  et  Oêir,  poésie  du  cit.  Amaudt,  musique 
du  cit.  Audrot,  élève  du  Consenratoire,  classe  du  cit.  Qossec.  Cette  scène 
a  été  exécutée  j\  la  fin  de  la  séance.»  Androt,  né  à  Paris  en  17S1,  entré 
au  ( 'onsem'atoire  en  1796,  prix  de  contre-point  et  fugue  en  iHnj.  survécut 
peu  à  sou  triomphe;  la  liâte  des  prix  de  Kome  débute  comme  uu  uécrologe. 
Arrivé  à  Bome  à  la  fin  de  180S  ou  au  eommenoemet  de  l'année  suivante, 
ce  jeune  homme  y  mourut  le  19  août  1804.  Il  n^avait  pas  perdu  son  temps 
et  avait  tenu  à  prouver  que  le  séjour  de  l'Italie  nVftait  pas  nuisible  aux 
inuficiens.  Affectionné  de  Guglielmi,  maître  de  cÎKipelle  do  Saint -Pierre 
(qui  mourut  lui  aussi  en  1804l  Androt  travailla  sous  sa  direction;  il  «(rivit 
différents  morceaux  d'église,  dont  uu  De  j^rofundis  qui  fut  exécuté  lors  d  une 
cérémonie  en  son  souvenir,  à  Saint^Laurent  in  Lucina,  au  mois  d'octobre, 
n  laissait  un  opéra  inachevé.  Le  Breton  lut  une  notice  sur  le  premier  com- 
positeur français  envoyé  à  Rome,  le  14  vendémiaire  an  XIII,  à  Tlnstitut; 
il  y  rappelait  qn'Androt  ôt.iit  mort  d'une  hémorrhagie,  «comme  Pergolèse. > 

Personne  u  ayarit  «-te  jugé  digne  du  grand  prix  l'année  suivante,  Audrot 
n'eut  pas  de  successeur  immédiat.  Eu  revanche,  en  ItStJf),  deux  lauréats 
ex  aequo  furent  envoyés  en  Italie:  Ferdinand  Gasse,  natif -de  Naples,  et 
Victor  Dourlen  qui  devii  j  ofesseur  au  rouscrvatoire.  La  cantate  quails 
avaient  eu  à  composer  était  intitulée:  ('upidon  pleurant  Psyché.  Tous  deux 
écrivirent  plus  tard  pour  rOpérn-f^'omi<iue. 

Le  suivant,  Guillaume  Bouteiller  de  Paris,  n'alla  pas  même  à  Kome, 


1)  Onre.tj).  des  Amateurs  ntundetu:  en  1804,  le  concours  d'admissibilité  se  termina 
le  30  Id-,  1H04,  p.  542  :  il  comprenait:  un  contre -point  double  à  Toc  t  ave  et 
à  4  parties;  un  contre-point  double  à  la  douzième  et  à  4  parties;  une 
fugue  selon  les  règles  sévères  à  2  ou  3  sujets  et  à  4  voix;  enfin  une  scène 
dramatique  composée  de  même  que  Tannée  précédente  oii  les  eoncurrents  pouvaient 
développer  ttoutes  les  richesses  de  rharmonie  et  de  la  mélodie». 
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ayaut  préféré  entrer  dans  l^administration  des  droits  réunis.  Outre  m  can- 
tat<>.  Jfrra  ft  Li'andrc,  il  donna  an  Théâtre  Feydean,  le  26  mai  1817,  le 
Trompeur  satùs  le  savoir. 

Âuoun  prix  n^ayaut  été  décerné  Tannée  suivante,  Louis  Blondeau  (can- 
tate: Mari»  Stuart)^  élève  de  Baillot  et  Ootsec,  (ut  envoyé  à  Rome  en  1807. 
A  son  retour,  il  entra  comme  alto  à  TOpéra-Comique  où  il  resta  jusqu'en 
1842.    Il  écrivit  d»s  traités  sur  In  Tnn?5rf|ne  et  de  la  Tnusit[ne  de  chambre. 

En  l'année  180Ü,  purait  un  nom  un  peu  moins  obscur,  celui  de  Daus- 
Boigne-Méhul  (cantate:  Agar  dam  k  Desert)^  neveu  et  élève  de  TiHustre 
antenr  de  Joeepli.  Maie  moins  heureux  que  edni'-ci,  Joseph  Dansaoigue, 
après  avoir  &it  représenter  à  grand^peine  denx  opéras:  Aapatiê  et  Pérkià 
(1820;  et  1rs  Drux  Salem  (1824),  retira  en  Belgique  et  devint  directeur 
du  Consmntoire  de  Liège  (1827-1862);  il  monrut  en  1876,  à  Tage  de 
quatre-viugt-cin(i  ans. 

Désiré  Martin,  dit  Beaulieu,  qui  le  rejoignit  ù  Kouie  eu  1810  can- 
tate: Héro  M  Léanâre)  n*a  laissé  vn  nom  dans  la  biographie  mnsieale  qa*à 
titre  de  fondateur  de  TAssociation  mnsieale  de  l'Onest  (1635).  D 
vécut  et  mourut  à  Niort  ISfiB^. 

Jean  -  Baptiste  Chélard  mi  plus  connu,  entre  innres  par  son  opéra  de 
Macbeth  (1827).  Elève  de  Baini,  il  fit  représenter  pendant  son  séjour  à  Naples, 
comme  firent  souvent  ses  collègues  «romains»,  un  opéra  bouffe  ;1815j.  Mais 
après  plusieurs  séjours  à  Munich,  en  1828  et  1830,  pais  à  Londres,  où  3 
dirigea  TOpéra  allemand  1832-33),  il  se  retira  en  Allemagne;  il  devint  le 
prédécesseur  de  Lis/t  [1836-501,  comme  kcga^meîMer  à  Weimar,  où  il  mourut 
une  dizaine  d'années  plus  tjird. 

Jusqu'ici,  on  le  voit,  l'Institut  n'avait  pas  encore  découvert  parmi  ne» 
lauréats,  de  compositeur  appelé  par  la  suite  à  ülustrer  beaucoup  l*Eoole 
française.  En  1812  parut  enfin  ce  premier  prodige,  celui  qui  doTatt  ftrs 
Tauteur  de  Zompa  et  du  iVtf-otti^Clkrât*  Louis-Josepb-Ferdiaand  Hérold, 
alors  Agé  de  vincrt-neuf  ans,  remporta  son  prix  de  Rome  nvec  une  c^nrate 
intitulée  Jj/uisr  dr  La  VuUi'rc.  Après  trois  années  passt'-es  à  Rome  et  k 
Naples,  où  il  fit  repréhcnter  Im,  (Hovrntii  di  Ewko  Quinta,  Hérold  revint  à 
Paris  en  1815,  et  prescjuc  chaque  année,  il  produisit  un  ouvxvge  au  théâtre; 
mais  un  seul  acte  de  lui,  Lasthénir^  fut  représenté  à  TOpéra.  Gélni  que 
Berlioz  appelait  plus  tard  un  «AVeber  des  Bntignolles»,  mourut  trop  jeune 
pour  l'honneur  de  la  musique  française,  un  mois  aprèf*  la  première  du  /V/- 
<inx-CltrcJ<,  partition  qui  taisait  présager  une  brillante  c»rrièr«  janvier  lb33. 

Panseron,  dont  lu  cantat«  £fermtmc  (1813j  lui  permit  draller  à  Bologne 
étudier  avec  Mattei,  fut  à  son  retour  accompagnateur  à  rOpârarComique,  où 
il  donna  trois  actes;  il  devint  professeur  au  Conservatoire  (1826)  et  se  fit  con- 
naître surtout  par  des  ouvrages  didactiques. 

De  Roll,  qui  remporta  le  prix  l'année  suivante  avec  Afnh,  un  Orptr  }^ 
DuHoi^s  faillit  être  représenté  ù  l'Opéra.  Son  auteur  abandonna  la  musique 
et  épousa  la  veuve  du  romanmer  Ducrai-Duménil. 

Un  peu  plus  heureux  que  lui,  Ben o ist,  qui  concourut  dans  Enom,  lut 
représenté  ii  l'Opéra  trente-troîs  ans  après  avoir  obtenu  son  prix  [V Apparition^ 
1848;  l'iîiiuerctfi .  lialUt  en  collaboration  avec  Tlit'opliile  Oautier,  IS.îl  . 
Il  est  vrai  »ju'il  était  <  h.  t  de  chant  à  ce  théâtre  pour  lequel  il  écrivit  en  outre 
diû'érents  actes  de  ballet. 

Entre  les  années  1816  et  1818,  avant  d'amver  à  Halévy,  voîci  Désiré 
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Alexandre  Bat  ton,  que  sa  «antäte  la  Mort  d'Adonis  fit  envoyer  en  Italie. 
Après  avoir  donné  quelques  pièces  au  théâtre  Feycliau  et  colluburt-  à  /a 
Marquise  de  BrinvilUers  À  T  Opéra,  il  devint  inspecteux  des  succursales  du 
Conaeivatoire. 

Haléyy  fut  presque  an  prodige.  Entré  au  Conservatoire  en  180^),  Agé 
seulement  de  dix  ans  après  s'y  être  GOUTWt  de  lauriers,  il  conquit  son  prix 
de  Borne  à  Tage  de  vingt  ans  par  sa  cantate  Herminie.  H  était  déjû  depuis 
trois  fins  professeur  au  Conservatoire.  Son  chef-d'o»uvro  ht  Jidir,  dont  art 
sait  la  réputation  universelle,  parut  à  l'Opéra  le  23  février  1835  et  lui  ouvrit 
Tannée  suivante  les  portes  de  Tlnstitut. 

Massin,  dit  Tnrina,  Italien  d'origine  premier  prix  ex  aequo  avec  Halévy, 
resta  en  Italie  et  a  laissé  anaai  peu  de  trace  dans  la  musique  française  que 
Bon  collèguo  s'y  est  fait  un  nom  q:l()rîeux  —  i\  l'Opéra. 

11  nouH  faut  passer  environ  une  dizaiiio  d  années  pour  arriver  à  des  com- 
positeurs eucure  connus  de  nos  jours.  Voici  Simon  Leborue,  de  Bordeaux 
(Sophonùbe^  1820),  qui  en  qualité  de  professeur  forma  lui-mône  de  nombreux 
prix  de  Borne  et,  comme  biblioUiéeaire,  oonserra  la  musique  de  Louis-Pbi- 
lippe,  de  Napoléon  HI  et  oeUe  de  TOpéra;  Etienne  Ri  faut  {Diam  et  Endy- 
mioUy  1821),  ([ui  voyagea  non-seulement  en  Italie,  luiiis  visita  Vienne,  Munich 
et  Dresde  et  devint  chef -d'orchestre  à  l'Opéru  -  Comique  ;  Lehour^eoi^i 
[Geneviève  de  BrabatU^  1822j,  <lout  on  a  perdu  toute  trace;  Boilly,  le  tils 
du  peintre  [Ptframe  et  27bt86é),  qui,  n'ayant  pas  de  succès  avec  ses  upéras 
(il  ne  parvint  à  se  faire  jouer  à  TOpérarComique  que  vingt  et  un  ans  après 
son  prix),  devint  professeur  de  piano.  Constant  Ermel,  qui  fut  ex  aequo 
avec  lui  eut  bien  un  ouvrage  reçu  à  l'Opéra,  mais  il  ne  fut  jamais  représenté; 
une  ouverture   île  sa  composition  obtint  à  l'Institut,    en  un  «succès 

d'enthouüiu&me»,  dit  «la  Gazette  musicale»  de  Tépoque;  il  se  ht  un  peu  coa- 
naftre  à  l'étranger;  à  Paris,  U  fut  professeur  de  piano.  Balthasar  Barb  er  eau 
{Affnès  Screlj  1824),  après  avoir  été  chef-d*orebeatre  du  Théâtre-Français,  fut 
professeur  au  Conservatoire;  Guillion  (Ariane  dans  Vîle  de  ^Tfuros,  1825), 
fit  représenter  un  opéra  à  Venise,  se  retira  fie  cette  ville  et  abandonna  In 
musique.  Parin  [JIcriHini*,'  1826]  fit  entendre  une  ouverture  de  Tlumirr^ 
comme  envoi  de  Home  en  1831;  la  même  année,  il  eut  un  ouvrage  repré- 
senté. J.-B.  Guiraud,  père  du  compositeur  bien  connu,  partit  pour  la 
Nouvelle  -  Orléans  quelque  temp»  après  avoir  remporté  son  prix  de  Bome 
[Orphf'i  ,  1H27\  Cuillauine  Ross-Des préaux  eut  mettre  en  mufiqne  pour 
son  con<  <)ur.s  (!<■  lîume,  une  nouvelle  version  à  lfcrminif  sujet  qui  était  pro- 
posé pour  la  quiitxième  fois  déjà  depuis  vingt-cinq  ans! 

Â  cette  époque,  paraissait  depub  un  an  la  «  Gazette  musicale»  de  Fétis 
qui  allait  être  en  France  le  premier  organe  musical  sérieux.  La  «Gazette» 
se  plaignait  avec  raison  de  ces  <  cantates  usées  et  déaépites>  qu*on  proposait 
aux  jeunes  musiciens;  déj;i  elle  rriti(iuait  ce  prix  envoyant  des  mußicien«  en 
Italie,  avec  den  arguments  (|iu;  nous  verrons  quelques  années  plu»?  tard  repris 
par  Berlioz  avec  s»  vigueur  et  son  ironie  accoutumées;  par  Berlioz  qui, 
après  ayoir  été  en  concurrence  avec  le  lauréat  de  1828,  avec  Prévost  et 
Montfort  dans  Cléopatre,  en  1829,  où  des  seconds  prix  seulenieat  furent 
distribués  à  ces  deux  jeunes  gens,  allait  remporter  enfin  la  victoire  avec  ce 
même  Montfort,  en  pleines  journées  de  juillet.  ^}  Sa  cantate  de  iSardanapnln 
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fut  ex('Cîit«'e  le  30  octobre.  Elle  ne  passa  pas  inaperrue  et  «la  Gazette  musi- 
cale» porta  sur  elle  ce  prudent  jugement:  «Attendoiiï*  encore  quatre  ou  cinq 
ans  pour  connaître  et  juger  M.  Hector  Berlioz.»  L'attente  uc  fut  pas  si  longue^ 
on  le  Bait,  puisque,  avant  de  quitter  la  Franee,  Beilioa  faisait  entendre  sa 
Syt))j>honir  fanimtiqm  et  d'autres  cauvrefl  de  sa  composition.  Qu'où  relise 
pes  «Memoires"^  et  sa  «Oorrefpnndanre»,  en  cette  annce  1903  qui  célèbre,  ^ 
lui  aussi,  sou  centenaire.  On  verra  quelles  impressions,  musicales  et  autre*, 
fit  sur  sou  tempérumcut  ardent  le  séjour  de  l'Italie,  et  comment  un  jeune 
musicien  romantique  passait  son  temps  dans  la  campagne  romaine.  8od  con- 
disciple Mon tf ort,  écrivit  plusieurs  opéras  comiques  et  un  ballet  pour  TOpéra 
lu  Oiaüe  métamcfj^iùsêe  en  fènwffl.  Prosper  Prévost  rejoignit  ses  deux  cou- 
turrents  en  IHBl:  il  venait  enfin  do  remporter  le  prix  avt'i-  Binnf^n  OojirlJo. 
Antcnr  de  plusieurs  opt-ras  coinicjucs.  cliel-d  oichestre  au  Hâvn'  en  1S3').  51 
partit  cinq  ans  plus  tard  pour  la  Nouvelle -Orléans  où  était  déjà  Guiraudj 
il  séjourna  de  nouveau  à  Paris  de  1862  à  1867|  et  retourna  en  Amérique 
il  j  mourut  le  30  août  1872. 

La  cantate  de  Hermann  et  Kctty  valut  le  prix  à  Ambroise  Thomas, 
âgé  de  vingt-un  ans  (1832).  Celui  qui  devait  s'illustrer  par  Mignon^  visita 
l'Italie  et  \'ienne  et  rentra  ii  Paris  en  t8Bf>.  où  il  prodni^it  une  quantité 
d  opérus-conii(|uc>  qui  sont  tombés  dans  le  plus  cruel  oubli,  après  avoir  obtena 
des  succès  .souvent  prodigieux. 

Alphonse  TU  y  s  eut  ù  composer  comme  cantate  le  Contrebandier  espagnol 
(1833),  dont  le  titre  semble  prouver  comme  celui  de  la  cantate  suivante. 
YEïiirée  en  Imje,  donnée  à  El  wart,  que  les  fournisseurs  de  livrets  de  Tlnstitut 
tentaient  de  s'éloigner  de  Tuntlcjuité.  Tbys  ne  s'est  guère  livré  qu*au  pro- 
fe.^sorat:  il  a  cependant  écrit  j^ln^ieurs  actes;  mais  son  titre  le  plus  rmiuent 
est  sa  présidence  de  la  Bociélé  des  Auteurs  et  Compositeurs  qui  a  rendu  de 
si  grands  services  aux  musiciens.  Quant  à  Elwart,  dont  on  connaît  dee 
ouvrages  sur  les  Concerts,  il  fut  trente  ans  professeur  au  Conservatoire  (1840-70 
et  ne  ])arut  au  théâtre  qn^à  Bouen  avec  un  opéra  en  deux  actes,  les  Ca- 
talans (1840 . 

Alexandre  Boulantrer,  qui  partit  pour  l'Italie  en  décenil)re  1S3.').  fit 
avec  Scribe  /e  Dtahh  <>  Vi'rnjr  et  didérents  actes  lyrique?.  11  entra  n'mnie 
prolesseur  de  chant  uu  L'onservatoii'e  en  1871.  Sou  successeur  Fit-deric 
Boisselot  [VelUda)^  ne  donna  qu'une  pièce  au  Théâtre-Lyri'iue,  Ac  towkex 
pas  à  la  Reins  (1847),  puis  se  consacra  à  la  direction  d'une  fabrique  de 
pianos  fondée  par  son  père  à  Marseille,  où  ü  mourut  eu  18Ü3. 

C'est  en  octobre  de  cette  année  que  se  place  la  polémique  îv  laquelle  il 
n  été  fait  allusion  plus  haut,  entre  un  certain  Gremanus  T^epic  et  Hector 
Berlioz,  dans  la  «Gazette  musicale»,  dont  tous  deux  étaient  collaborateurs. 
Une  ordonnance  royale  de  qui  avait  entre  parenthèse  rabaissé  de  trente  à 

.  vingt-cinq  ans  la  limite  d*âge  maximum  des  concurrents,  exigeait  qu'un  poème 
fût  délivré  aux  lauréats  retour  d'Italie  par  le  directeur  de  rOpéra-Comique, 
et  que.  par  un  tour  de  faveur,  l'œuvre  fût  promptemeut  montée.  L'Aca- 
démie royale  de  musique,  n't  tait  par  contre,  tenue  à  aucune  obli;çratinn  envers 
les  prix  de  Hume.  «L  Opera-Comique  s  exécuta  quelque  fois  de  buune  grâce, 
mais  pas  pour  tous;  il  j  eut  d'assea  nombreuses  exceptions.»*) 
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O.  Lepio,  constatant  que  chaque  lauréat  coûtait  à  TEtat  16000  on 
17000  francs,  disait: 

«Le  mode  du  conoonis  de  musique  à  rinstitnt  n*est  proV  al  U  ment  pas  le  meilleur, 
absoltiment  parlant;  mais  c'est  le  plos  raisonnable  en  attendant  mieux». 

£t  relativement  à  la  promesse  faite  aux  lauréats  d'obtenir  d'être  jouös: 

«Ce  inalhtMirenx  concours  est  battu  en  Vu^t  ÎH',  ni«*me  pour  les  articles  qui  ne  s'y 
rattachent  que  de  loin.  Un  de  ces  articles  purte,  en  effet,  que  TAcadémie  s'engage 
à  procurer  à  chaque  lauréat,  à  la  fin  de  sa  pension,  un  poi-me  d'opéra  et  à  le  faire 
jouer  sur  un  théâtre.  GMtait  là  certsânement  une  disposition  fort  rationnelle,  mais  ab- 
surde dans  la  pratique  comme  beaucoup  d..-  choses  rationtielles.  Aussi  n'a-telle  jamais 
été  exécutée,  et  l'on  fait  sonner  cette  infraction  bien  haut,  comme  si  l'Académie  av^t 
nna  action  qneloot^ns  snr  anemi  tliéitrs.  Crt  aiiida  s*cit  slnofé  naturdlcment,  et 
dès  rorigine»  ocouno  tonte  législation  inapplicable». 

A  qnot  Berlios  réfdiqua: 

«Je  vous  répondrai,  Monsieur,  que  si,  comme  tous  le  penses,  l'Académie  n'a  an- 

c-r.no  action  «luelconque  sur  aucun  théâtre,  elle  a  grand  tort  de  laisser  subsister  cette 
promesse,  formellement  exprimée  et  imprimée  .dans  son  règlement,  qui  est  entre  les 
mains  de  tous  les  élijves. 

«Parmi  les  conditions  dn  prhrîl&ge  de  IK)péra-Gomiqne,  le  ministre  de  rintérieur, 

impose  trr5-pnsitîvement  à  MM.  le^  fHrecteur«  de  ce  tlc^âtre  celle  «Tacoorder  un  tour 
de  faveur  à  chaque  lauréat  pendant  les  deux  dernières  années  de  sa  pension.  Donc, 
si  l'Académie  voulait  adresser  au  ministre  d'énergiques  réclamations,  elle  réduirait 
les  mauvaises  volontés  des  ^Urectenrsi}». 

Bens  ans  plus  tard,  on  lisait  dans  les  journaux  de  Paris:  «L'Académie 

des  Beaux-Arts,  prenant  eu  considération  la  difficulté  qn'ont  les  jeunes  lauréats 
«jui  reviennent  de  Rome,  soit  pour  obtenir  un  poème,  soit  pour  faire  jouer 
ceux  f|ni  leur  ont  été  confiés,  l'Acadénrifl  promet,  pour  le  premier  poème  (jui 
sera  donné  à  un  grand  prix  de  Homo  uno  ni«  duille  de  500  fr.» '-'j  Ou  ne 
yoît  guère  que  cette  détermination  ait  en  <juel<iue  effet  purtique. 

Après  Boisselet,  qui  devint  facteur  de  pianos,  Louis  Désiré  B  e  s  o  s  s  i , 
descendant  d'une  famille  d'illustres  virtuoses  hautboïstes  et  bassonistes,  grand 
prix  avec  }fan'r  Stuart  et  Rit\iOj  qui  valait  à,  Charles  Gounod  le  second  pti>:, 
Besozzi  irulM)r<la  pas  même  le  théâtre.  Georges  }îon«qnet  (/></  l'emhtl'i, 
1838}  bénéficia  en  1844,  d'une  innovation  duc  ù  Auber,  qui  n'eut  pas  de 
suite.  L«  directeur  du  Conservatoire  avait  pris  le  parti  de  faire  représenter 
les  lauréats  de  Tlnstitnt  sur  la  scène  de  la  rue  Bergère.  VHùkaae  de.  Lyan^ 
en  un  acte,  y  fut  jouée  le  20  mai,  et  ce  fut  la  seule  eicpérience  tentée  en 
faveur  des  prix  de  Rome.  En  1H8l>.  voir!  un  d»-«  noms  1<  s  plus  illii'^tres 
de  la  musi([ue  fraïK'.'iise :  Charb's  (rounoci  ef-t  «iMirniiiitj  p*jur  sa  c;iiitate 
ycmand.  Il  emploie  ses  loii^ir3  à  visiter  Kouu',  1  Autriche  et  l'AUemiigne. 
U  fait  exécuter  une  Messe  à  Rome  (tH4t).  un  Requiem  h  Vienne  (1842i,  et 
débute,  après  avoir,  comme  on  sait,  renoncé  à  la  carrière  religieuse,  en  IH.'il 
seulement,  à  lOpéra:  Sajiho,  écrit  en  collaboration  avec  Emile  Augier,  n  eut 
qne  dix-neuf  rt']ir<'-;entrif ions.  Trois  uns  plus  tard,  ^«r  Nonto'  sotryf'/nfr,  rloiit 
le  livret,  de  Scribe  et  JJdavigne,  avait  ét<'  retiré  h  Berlioz,  n'en  obLifut  que 
onze.  La  Jki/ic  tir  Saba  H  février  1862*,  arriva  au  chiffre  de  quinze,  enfin 
après  un  incontestable  succès  de  dix  années  au  Théftfre>Lyri(]ue,  son  Faiis$ 
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est  admis  à  TAcademie  impériale  de  musique  le  3  man  1869.  Montéo  îi 
Julkltc  f  1867)  ne  vint  Ty  rejoindre  ^tt*en  1888,  dix  auB  après  FolymcU  (7  oc- 
tobre 1878). 

Lêâ  deux  titulaires  suivants  du  prix  de  Rome,  Joseph  Bazin  {I^yttf,  d* 
Montfort,  1840]  et  Louii>,  dit  Aimé  Maillart  {Lionel  Fosoarif  se 
firent  un  nom  à  1  Opéra^Comiqne,  l'un  avec  le  Trompette  de  M.  le  Ftimee  (1847i. 
et  avec  le  Voyage  m  Chine;  le  second     (  c  hs  Dragons  de  Villars,  qui  jouissent 
eucoro  d'une  graïuîe  j)uj)ularitf''  19  octobie  1850).    Quant  h  Eoarcr,  qui  n'eut 
pas  de  successeur  ininu-diat    La  Brinr  V^orr,   1842),  il  n'a  Cûiiser\'é  aucune 
notoriété;  les  biographes  Tignorent  totaiumeut.   Entre  des  concours  sans  ré- 
■nltat  (1848  et  1846),  panit  Victor  Massé  (Le  Betiégat},  dont  la  Mtde  di 
Pedro  (1863)  à  TOpéra  n  arriva  qu'à  sa  troisième  r^résoita^n,  mais  que  des 
succès  répétés,  au  Lyrique  ot  à  TOpera-Cornique,  dédommagèrent  amplement. 
Mentionnons  seulement  Heuaud  de  Yilback,  iVr  nrquo  de  Victor  Ma«st^. 
qui  st'  réfugia  plus  tard  dans  des  genres  to«t-à -fuit  iiitfrienrs.    En  lS4tî.  fat 
couronné  M.  Léon  Gastinel  [VelasqucXi  dont  TOpéra   a    reprtàt'uic  un 
ballet,  le  Bêvt  (9  juin  1890).    D  n'écrivit  guère  pour  le  théâtre  et,  bien 
que  ses  œuvres  de  musique  pure  soient  peu  connues,  on  doit  constater  qn^ 
fut  un  des  premiere,  parmi  nos  prix  de  Borne  qui  aient  tourné  leurs  vues 
du  côté  de  la  grande  musique.    Auteur  de  quinze  opéras-comiques ,  T.oui« 
^>pff^s,  courouué  en  1847    L  Ange  et  Tohie)^  termina  sa  carrière  couime  di- 
recteur du  Conservutoire  de  Toulouse,  sa  ville  natale  (1901].   Duprato  [Da- 
modèSf  1848),  ])eu  applaudi  au  théfttre,  devint  professeur  au  Gonaervatoiie 
de  Paris.   Kn  1849,  aucun  prix  ne  lut  décerné.  En  18^  et  1861,  Chariot 
qui,  après  de  grand  succès  dans  ses  classes,  fut  couronn<^  avec  sa  cantate 
Emma  et  Eghinharâ^   ne  put  parvenir  à  se  faire  jouer  mulgré  ses  fonctions 
d'accompagnateur  et  de  chef  de  chant  à  l'Opéra-Cumique ;  et  Delebelle  [k 
Prisonnier]  qui  eut  deux  petites  pièces  représentés  aux  BouÎTes  et  à  l*Athénée, 
devint  critique  musical.  Léonce  Cohen  [Le  Beiour  de  Vtrgime  1852),  riolo- 
niste,  dut  se  livrer  i\  l'enseignement.    Qalîbert  [Le  rorhrr  d\ipj)enie!i.  1853  . 
mourut  en  1858,  après  avoir  d<iiiné  un  acte  aux  l^  utTes.     Adrien  Barthe 
{FniuGesca  di  Jiimini,  1854)  envoya  de  Uume  une  Judith  qui  lui  valut  un 
prix  do  lôOO  francs.    Sa  Fiancée,  d  Ah  y  dos  |^1865]  n'eut  pas  de  succès  au  Ly- 
rique; il  se  livra  à  renseignement.    Conte  (jéis  ei  OalaAéef  1855}  ne  fit 
guère  jouer  que  Beppo  k  rOpéra^Gomique  (1875)  ;  il  fut  alto  à  TOpéra.  Âpres 
une  année  stérile,  le  concours  de  1857  envoya  à  fiome  un  jeune  homme  de 
dix-neuf  ans,  Georges  B ixet .  auquel  la  gloire,  ou  seulement  le  succès,  devait 
être   si    cruellement   refusé   de   son  vivant.     Ni   A/  JoHf  Fille  de  l'ertJi.  i  i 
DJamUch,  ni  surtout  cette  ( 'armen  qui  a  iuit  le  tour  du  monde  et  peut,  u 
juste  titre,  être  considérée  comme  un  des  rares  chef»-d*œuvre  de  notre  mo< 
sique  moderne,  ne  furent  applaudis  du  grand  {uiLHc  avant  la  mort  préma- 
turée  du  compositeur,  perte  irréparahle  pour  l'Ecole  française.    Le  séjour  de 
Kome  insynra  h  Bizet  une  œuvre  exécutée  aujourd'hui  encore  dans  les  con- 
certs, la  äyuiphunie  lionta.    Pendant  bon  béjuur  à  la  villa  Medicis,  il  envoya 
à  l'Institut  un  opéra-boufie,  Don  Piocojiio,  un  opéra- comique,  la  Quxla  ei 
VEknir  et  une  ouverture,  la  Chaeee  éPOeaian.  Son  ex  aequo^  Charles  Colin, 
que  la  même  cantate  de  BurioD,  Cloiis  et  Clotilda;,  avait  inspiré,  devint  pro- 
fesseur de  liautlmis  au  Conservatoire.    Ils  eurent  tous  deux  pour  collèirne^: 
l'année  tsuivaiitc,  Samuel  David  J^phié],  qui  se  fit  jouer  h  rOpéra-ConH(|tu 
et  ii  Veutadour,  et  tut  directeur  général  de  la  musique  des  temples  i^raélite^; 
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puis  EniMt  Guiraud)  seul  exemple  d^un  prix  de  Borne  fiU  d'un  prix  de 

Rome,  qui,  né  à  la  Nouvelle-Orléans  en  1837,  y  avait  fait  joaer,  en  1853, 
/'  Roi  David.  De  Guîrand,  le  réjiertoire  théâtral  n'a  rien  conservé,  mais  les 
t  oncerts  jouent  encore  ])arr(>is  le  Cartiaval^  qui  fut  exécuté  en  1872.  M.  Pa- 
ladUile.  dont  l'Opéra  monox  Patrie  (20  décembre  1886;,  fut  le  plus  précoce 
de  tons  lee  prix  de  Borne.  Entré  an  Conservatoire  à  l*ftge  de  nenf  ana,  il 
obtint  son  prix  f»  seize  ans.  avec  la  cantate  le  Ctar  Ivan  IV.  Il  fut  rejoint 
à  Rome  par  MM.  Théodore  Dubois  {Ataia,  18611,  aujourd'hui  directeur  du 
Conservatoire,  et  Bourgault-Dncondray  [Louise  lU  Mêtiîres,  1862)  qui, 
après  avoir  été  reçu  avocat,  entra  au  Conservatoire  en  1860,  et  s'est  fait 
connaître  par  ses  études  sur  les  mélodies  populaires  daos  lesquelles  il  a  sou- 
vent pnisé  son  inspiration.  M.  Massenet,  lauréat  de  1868,  admis  à  Tâge 
de  dix  ans  à  peine  ail  Conservatoire,  élère  de  Bazin,  Reber  et  A.  Thomas, 
n'avait  que  vingt-deux  ans  lorsqu'il  ]iartit  pour  l'Italie;  mais  il  ne  horna  jias 
son  voyage  à  Rome  ou  à  Naples,  et  profita  de  tsa  bourse  pour  visiter  l'Autriche, 
la  Hongrie  et  l'Allemagne.  A  Pesth,  il  écrivit  ses  iycénes  de  bal  (1865)  ; 
vinrent  ensnite  les  Seine»  hmgroiteêf  un  Bequian  (1866),  Pompéia  (exécnté 
à  Paris,  au  Casino,  le  24  février  1866,  et  dont  0  utilisa  des  fragments  plus 
tard  pour  les  Eriimyesi).  Son  premier  snceès  îi  l'Opéra,  le  Roi  de  Lahore 
(57  reiirésentationsy,  date  de  1877;  ffuiHée  suivante,  il  était  nommé  professeur 
au  (  unservatoire  qu'il  abandonna  eu  löüö,  après  avoir  refu>i^  la  succession 
d^Ambroise  Thomas,  échue  a  M.  Th.  Dubois.  Les  titres  des  œuvres  de 
M.  Massenet  sont  dans  toutes  les  mémoires,  et  point  n*est  besoin  de  Iss 
rappeler.  Le  concours  de  1864  où  la  cantate  d'/ronAoé,  exécutée  le  18  no- 
vembre suivant,  valut  le  prix  à  Sie^^  (élève  d*A.  Thomas,  professeur  de  chant 
de  la  ville  de  Paris,  mort  organiste  de  Clignanconrt  eu  J899),  se  fit  d'après 
lin  nouveau  n'pflemeiit.  Peux  décrets,  du  1.3  novembre  1863  et  du  4  mai  1  804, 
avaient  moditié  le  coucoura  qui,  au  lieu  d'être  jugé  par  les  membres  de  l'in- 
stitut, le  fut  désormais  par  un  jury  de  neuf  membres,  tiré  au  sort  sur  une 
liste  présentée  par  le  8urinten<laut  général  des  théâtres  et  arrêtée  par  le  mi- 
nistre (décret  du  4  mai  1864 l  «Tous  les  musiciens,  disposait  l'article  1*"' 
de  ce  dernier  décret,  âffés  de  (juinze  h  vingt-cinq  ans,  qu'ils  soient  ou  non 
élèves  du  Conservatoire,  peuveut  concourir  au  grand  prix  de  Rome,  après 
avoir  réussi  dans  deux  épreuves  préalables,  pourvu  qu'ils  soient  français.» 
Le  même  article  décidait  qu'il  n*y  avait  qu'un  seul  grand  prix,  que  la  pension 
était  de  quatre  années,  (l(jut  deux  seulement  devaient  être  obligatoirement 
passées  il  Koinc;  le  j:n*«nd  prix  dispensait  du  service  militaire.  Ce  rf''glement 
lut  uiiiditii-  de  nouveau  en  1871,  par  le  décret  du  13  novembre,  qui  restitua 
à  TAcadéiaie  des  Beaux- Arts  le  droit  de  régler  les  concours  et  d'en  juger 
les  résultats,  et  ramena  la  limite  d*âge  de  vingt-cinq  à  trente  ans. 

La  nouvelle  réglementation  ne  semble  pas  avoir  produit  de  meilleurs  ni 
de  pires  effets  que  h  s  jn  én  dentes.  Le  prix  de  1865  fut  attribué  ii  M.  Le- 
nepveu,  élève  de  Savard,  dont  la  cantate.  Ihnaud  dans  lea  jarditia  d\\imi'h\ 
fut  exêi  nt(  (  HU  Conservatoire  le  H  janvier  1866;  celui  df  1866,  à  M.  Emile 
Pes  sard  [Ualilay  exécutée  à  l'Ox^éra  le  21  février  suivant)  dont  la  muse 
agréable  n'a  pas  encore  dit  son  dernier  moi  Après  une  année  stérile,  l'alsacien 
Emile  Wintzweiler  (mort  à  Arcachon  en  1870)  et  Alfred  Pelletier,  dit 
Babuteau  ,  triomphèrent  avec  la  cantate  de  J}aniiel\  celui-ci  envoya  de  Rome 
un  Passage  ht  ^fer  Jfouge  Conservatoire,  2,3  mai  1874)  et  fit  jouer  aux 
Concerts-Colonne  Rome  et  Naples,  suite  symphonique  inspirée  par  ses  sou- 
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venirs  d'Italie.  Taudou,  prix  de  1869  {Françoùie  de  Himini),  ra  Tétat  de 
m  8ant4\  fut  autorisé  îi  ne  pas  quitter  la  France;  il  ]>roduisit  quelques  œuvres 
sympboniques  et  de  musique  de  chambre.  Heuri  Maréchal  et  Charles  Le- 
l  ebvre  le  remplacèrent  à  Home  l'aimée  suivante  [Le  Ju^tmaU  de  JJicti  r.  le 
premier  envoya  de  Rome  la  NaHtfUé,  exécutée  au  ConBerratoire  en  1875  et 
fit  jouer  les  Âmourmx  de  Catherine  à  rOpéra-Comiciue  (8  mai  1876),  Déidomû^ 
longtemps  plus  tard  ù  l'Opéra  (15  septembre  1893);  son  condisciple  voyagea 
non-seulement  en  Ittdie,  mais  encore  en  Grèce  et  en  Turquie.  Il  adressa 
de  Home  un  nouveau  Jwjement  de  Dieu  (Conservatoire,  23  mai  1874),  un 
Psaume  XXÏI^  une  SuUe  symphotiiqw,  et  Judith  [21  mai  1875).  A  TOpéra, 
il  a  fait  repréeenter  Dfdma  (25  mai  1894).  M.  Gaston  Serpette,  {Jeomu 
d^ArCj  2')  novembre  1H71)  n'a  guère  écrit  que  des  œuvres  légères,  pour  les 
Bouffes,  les  Variétés,  etc.  M.  S alva yre  fOi/v/^ço.  1872';,  s'est,  au  contrnire, 
essayé,  sans  grand  succès  dans  l'opéra  i/a  Lkimc  de  Montsoreau^  30  janvier  lh88; 
huit  représentations).  U  a  écrit  quelques  œuvres  de  concert.  M.  Paul  Puget 
a  fait  de  même;  sa  osntate  Maxeppa  fut  exécutée  an  Châtelet;  pins  récemment, 
rOpérfr-Comique  a  donné  de  lui  Beaucoup  de  bmU  pom  Hen  (1899). 

Eugène  £hrbard  (Acis  et  Gahtht'e)  eut  une  destinée  peu  «nTiable.  Comme 
le  premier  des  prix  <ie  Rome,  il  mourut  en  Italie  dès  In  première  année  de 
sa  ]>en8ion,  à  Pareiia,   )jrès  de  Florence,  d'où  il  revennit,  malade,  vers  la 
Ville  Eternelle.    M.  André  Wormser  qui  lui  succéda,  est  connu  par  plu- 
sieurs partitions  charmantes:  t Enfant  j)rodigw,  pantomime;  PEMUf  ballet 
(Opéra,  21  mai  1897).    Il  serait  bien  diffîoîle  d'indiquer  les  œuvres  do  3L 
Paul  Hillemacher,  prix  de  1876  {Jttdith)  car,  depuis  1881,  il  n'a  ceasé  de 
collaborer  avec  sou  frère  Lucien  qui  fut  envoyé  à  Komo  quatre  ans  plus  tard 
pour  sa  cautttte  hingal.    Ces  deux  maîtres  ne  se  sont  guère  fait  jouer  qu*à 
l'étranger,  mais  l'Opéra- Comique  promet  une  ptvrtition  de  Circt  due  îi  leur 
collaboration.    La  même  année  que  l'atné  des  HUlemaoher,  M.  Yéronge  de 
La  Nux  fut  aussi  envoyé  en  Italie;  il  était  alors  accompagnateur  au  théâtre 
de  la  Renaissance.    Le  28  mai  1890,  TOpéra  représenta  de  lui  ZairCy  qui 
n'eut  que  peu  de  représentations.    Avec  Broutin,  mort  en  1889  directeur 
de  l'Ecole  de  musique  de  Koubaix,  M.  ^Samuel  Rousseau  partit  pour  Home 
à  la  fin  de  1878  (cantate:  la  Fitk  4e  Jcplür).    Organiste  à  Sainte-Clotilde, 
où  il  succéda  à  César  Franck,  M.  S.  Kousseau  a  feit  exécuter,  par  la  Société 
des  Grandes  Auditions,   Mérowig    1892)  et,  à  l'Opéra,  la  Cloche  du  Bkm 
(H  )uin  1898;  neuf  représentations).    M.  Georsres  Huë    Mcdée^  1879)  s'est 
fait  connaître  surtout  dans  les  concerts,  k  la  Société  nationale,  au  Châtelet; 
k  Roi  de  Paris  (Opéra,  29  avril  1901]  n'a  eu  que  peu  de  succès,  moin* 
que  TUania  PpérarComique,  23  janvier  1903).  Le  concours  de  1881  n*ajant 
donné  aucun  résultat,  3ÔI.  Marty  et  Fierné  furent  couronnés  l'année  suî> 
vante  {EeKÜi}'.  le  premier  est  actuellement  chef  d'orchestre  de  l'Opéra-Comique, 
fiprès  avoir  été  chef  des  chrpitrs  à  l'?Meii  \-\\  1892^  et  à  la  Société  des  Con- 
certs du  (Conservatoire.    J^e  second  s  est  lait  connaître,  au  théâtre,  par  un 
certain  nombre  de  partitions  qui  comptent  ])armi  les  plus  importantes  de 
récole  contemporaine.    De  M. 'Vidal,  qui  remporta  le  prix  en  1883  avec 
le  Gladiateur^  l'Opéra  où  U  est  chef  d'orchestre  a  donné  le  ballet  de  la  Ma- 
ladi  ft'i,  joué  cent  fois  depuis  une  dizaine  d'années,  grâce  au  livret  signé  du 
directeur  (iailhard,   et  ht  linrgondr,   (pn  n'a  pas  mênie  atteint  la  dixième. 
Son  cadet,  M.  Debussy,  qui  n  ayant  pas  la  chance  d'être  né  toulousain,  a 
vu  le  jour  simplement  à  Saint-Oermaiu-eu-Laye,  est  une  preuve  entre  cent 
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autres  ijue  le  prix  de  Kome  n'est  (|iie  ti  tino  ittilit«*  secondaire  ilana  la  carrière 
d*»  roînpo«iteur.  M.  T>cbussy,  après  d  iucoutcs-talik-s  succès  dans  les  concorta, 
H  dû  attendre  juse^u  eu  1U02  pour  voir  sou  nom  figurer  sui'  1  atîiche  de 
l'Opéra -Comique.  M.  Xavier  Leroux ,  qui  compte  à  BOn  actif  un  certain 
nombre  de  belles  partitions,  n*abordA  l'Opéra  qa*en  1901,  avec  Asêartéf  qui 
a  atteint  vingt-trois  représi  ntationg.  T)e  deux  ans  plus  âgé  que  lui,  6tant 
n»'  on  iStin,  M.  Gustave  Churpontior  fut  envoyé  h  Kome  eu  1889  (can- 
t  iti.':  Jj'.don  ;  il  adressa  de  là  :\  Vlnstitut  ses  Impressions  (Tltalir,  la  Vie  du 
l\>tU  \  et  ce  n'est  qu'en  1900  qu  il  a  pu  forcer  les  portes  d'uu  théâtre,  on 
sait  avec  quel  succès!  M.  Erlanger  IV/ifda,  1898,  a  donné  à  TOpéra- 
Comique  Kemutria  et  h  Juif  polonais^  longtem))s  après  avoir  cnteudu  ses 
(Huvres  exécutées  avec  succès  dans  les  concerts.  MM.  Carraud  et  Bachelei 
{S'  itH  h\  IHVMJ  ,  n'ont  pnn  encore  abordé  les  théâtres  parisiens,  non  plus  que 
leurs  coudisciples  pluti  jeunes  :  Charles  Silver  (/7«<rr(//7,  1891  ,  qui  cependant 
fit  jouer  récemment  sa  Fic  des  X€i</cs,  trois  actes,  en  province  ;  Bloch  et  Bttsser 
(1893,  Antigone) j  ce  demi^,  chef  d^orchestre  de  TOpéra- Comique;  Henri 
Raband,  un  des  jeunes  «pii  promettent  le  plus  [De^hné,  1893  ,  et  dont  la 
procession  nocturne  et  la  //  S//mphonif  sunt  des  onivrcs  di-  maitre;  Letorey 
{('hri.f.tr  flarlfnrc^  1895;,  orgaui«te  il  Saint-Thomas  d  Aquin ;  ^Mouqnot  [Mé- 
lusvit\  qui  se  consacre  à  la  musique  de  chambre;  Max  d  Uilonue 

[Frtdéijoiukj  1897^  qui,  eu  compagnie  de  Baband,  est  déjà  allé  à  Tétranger 
faire  entendre  Ut  musique  française  moderne;  Lévadé  et  Edmond  Malherbe 
i  Callirhor,  1899);  Florent  Schmitt,  dont  la  cantate  >V  w/mwm  fut  peu  goûtée 
il  y  a  deux  ans  aux  T'oncerts-^'olonnel  f'aplct,  Kunc  et  Lapara  llHi.}  .  rmi 
cl«'>t  cette  liste  des  cent  premiers  prix  de  Konu'  <  t  dont  les  lauriers  récents 
permettent  d  espérer,  pour  le  siècle  nouveau,  une  plus  riche  moisson  que 
]>our  celui  qui  vient  de  s'écouler. 

Combien  peu,  hélas!  de  tous  ces  lauréats  de  jadis  ont  survécu  dans  la 
mémoire  in>'riH>  de-  plus  vieux  de  nos  dilettantes  contemporains?  En  par- 
courant cette  li-t.'  de  cent  noms  (jui  paraît  interminable,  ne  dirait-on  pas 
qu'on  erre  au  milieu  d  ou  cimetière  dont  les  tombes  s  eiii  lteiit  iaute  de  soins 
pieux,  dans  1  iudifi'érence  du  temps  implacable  qui  passe.  Et  n  est-il  pas  plus 
pénible  encore  que  surprenant  de  constater  Tabsence  de  ces  grands  noms: 
Félicien  David,  César  Franck,  Edouard  Lulo,  Emmanuel  Chabrier,  Emest 
Koyer,  Camille  S  a  i  m  t  -  S  a  ."•  n  < .  Vincent  d'Indy?  Ajoutons  même  Léo  Do- 
libes.  Ceux-là  ont  cuinjui-v  tout  de  même  lu  gloire  et  honoré  leur  pays  sans 
avoir  été  rêver  sous  les  trai.s  ombrages  de  la  Villa  Médicis;  par  des  voies 
différentes,  d'autant  plus  difficiles  quUls  n^ftvaient  pas  Testampille  officielle  si 
recherchée  en  France,  ils  sont  arrivt*s  à  leur  but  cependant.  Et  leur  exemple, 
ni  l'on  avait  encore  besoin  dWgnment  pour  attaquer  l'institution  romaine, 
semble  assez  convainquant  [lour  persuader  ù  .«es  plu><  acharnés  défenseurs,  que 
l'Etat  n'entend  faire,  munne  on  l'a  dit  au  d<'biit  de  cette  étude,  qu'une  villé- 
tfiature  agréable  à  quelques  bons  élèves  qui,  par  hasard,  peuveut  avuii'  du 
génie,  mais  auxqtiels,  ft  coup  sûr,  cela  ne  donne  pas  plus  de  talent  que  de 
moyens  dWistence,  après  le  retour  dans  la  patrie. 

Si  l'Ecole  de  France  à  Rome  est  un  luxe  utile,  diplomatique  même,  comme 
LoiK'  XIV  aimait  à  s'en  i>ayer,  ipi'on  la  laiss««  vivre  en  j)ai\,  qu'on  lui 
continue  chaque  annéf  sa  reute  de  150000  francs;  mais  qu  est-il  besoin 
dy  envoyer  des  musiciens? 


J.  1.  M.   IV.  4g 
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Mudcalia  in  der  Hew  Tork  Fubiic  Library 

mitgeteilt  von 

Hugo  Botstiber. 

(Wien.] 


WShrend  man  fiber  die  mueikalieclieii  Beetinde  der  earopäiedieD  BiUio- 
Üieken  schon  siemlich  genau  informiert  ist)  weiß  man  bisher  fast  gar  nichts 
darüber,  was  alles  in  ninerihanischen  Bibliotheken,  deren  es  ja  eine  stattlich« 
Ansahl  gibt,  schlummert 

Die  yprliegende  Veröffentlichung  bildet  nun  das  Ergebnis  einer  Durch* 
foi-schunp  der  Musik-Abteilung  der  LrnoJ-  Lihranj  zu  New  York,  die  ich  im 
Laufe  des  letzten  Sommers  besuchte.  Einen  vollständigen  Katalog  de»  Vor- 
handenen anzufertigen,  war  selbbtveratiiudiicL  nicht  möglich;  ihn  hier  zu 
veröffentlichen  wfirde  auch  weit  Aber  den  Rahmen  dieses  Anfsataes  hinans- 
gehen.  Ich  glaube  aber  schon  damit  einen  nicht  unwesentlichen  Beitrag  sur 
Musik-Bibliographie  geliefert  zu  haben,  daß  ich  das  t^  den  Historiker  Inte- 
rps*-tint4'  ;iufnahm  und  so  flcu  Fundort  manches  seltenen  Druckes,  mancher  übet- 
aun  wertvollen  Handschrilt  l>ekannt  gube.  Die  Lenox  Library  bildet  einen 
Zweig  der  Nkv  York  Public  Library^  welche  letztere  aus  der  Zusamiueufaasung 
mehrerer  großer,  bisher  selbständiger,  teils  privater,  teils  öffentlicher  Biblio- 
theken entstanden  ist  and  in  Bilde  ihr  eigenes  Heim  —  einen  Bau,  der  der 
großartigste  Heiner  Art  zu  werden  vei-spricht  —  beziehen  wird.  Den  Gnind- 
stfx  k  (1er  ^lu-ik-Abteilunir  in  der  Ijenox  Library  bildet  die  sogenannte  l^rejrri 
CoileclMh,  zusammengetragen  und  der  Lenox  Library*  geschenkt  von  Joseph 
Drexel,  einem  reichen  Kunstfreunde  (Sohn  eines  eingewandorfeeii  Tirol«rs. 
Brexel  selbst  erwarb  den  weitaas  größten  Teil  der  Sammlung  von  H«  F.  Al> 
brecht,  der  im  Jahre  1848  als  Mitglied  des  Germania- Ordiestera  Mch 
Amerika  kam.  Der  er-^te  rrsj)rung  dieser  interessanten  Sammlnn«!  5«taTnrat 
also  aus  Deutschland.  Später  kamen  noch  AnkMutV .  die  Drexel  bei  der 
Versteigerung  der  BiblioÜiek  von  Edward  h\  Kimbault,  dem  englischett 
Musikgelehrten,  machte,  hinan,  und  in  letzter  Zeit  wurde  die  kleine  Musik- 
Sammlung,  die  die  Aator  Library  in  New  York  beherbergte,  gleidilaUs  der 
Lenox  Library  einverleiht. 

So  verlockend  es  auch  wUre,  auf  einige  der  vorhandenen  Karissinm  näher 
einzugehen,  insbesondere  die  /ahlreich  vorliegenden  Licunnbeln  eingehender 
zu  besprechen.   nuiU  ich  niii"  (\<n]\  versagen  und  mich  mit  der  b]o£eD 

Aufziihlung  derselben  begnügen.    Den  Aufaug  mache  ich  mit  den 

Haiidschriftêii 

und  zwar  in  erster  Linie  mit  den  eigenhändig  geschriebenen,  meistens  Ma* 
sikei^Brielen.    In  der  Sammlung  beiluden  sich  nun  folgende 
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i.  Brief. 
Adams,  Th.,  Brief. 
André,  Joh.,  Bii.  f. 
Artot,  J.,  Âlbuiu-Biatt  (Noten). 
Badioli,  Brief, 
Baron»  Brief. 
BaMlnl,  Brief. 
BeaucheaoMy,  Brief. 
Beethoven: 

a)  Brief  Tom  10.  Attg.  [1620]  an 
Holz. 

]>]  Brief  un  Amaliti  »Sebttld. 
c)  Skisxenblatt  mit  Skiiuen  aiim  Fi* 
nale  dea  &Hl»r-Qiiartett8  Op.  18. 
BerlSoB: 

a)  Brief  (vom  9.  Oct.  Iä36j  an  M. 
Bun  ft. 

b)  Brief  an  M.  Dietch.* 
Bishop,  6  Briefe. 
BoolliS,  Brief. 
Böhnor,  Brief. 
Bohrer,  Brief. 
Brendel,  Brief. 
Oramer,  Brief. 
Oaemy,  Brief. 
Dotoauer,  Brief. 
Drouet,  Brief. 

Ernst,  Brief. 
Fétis,  Brief. 
ForXel,  Brief. 
FüMtsnau,  A.  B.,  Brief. 
Fürstenau,  M.,  B^ief. 
Halévy,  Brief. 
Haydn  : 

a)  Brief  (vom  7.  May  1789;. 

b)  Lied   »Als   einst   mit  Weibes 
Scbbnbeit«. 

c)  Zwei    Sätze  einer 
Partitur:  Adayio 
leyro  -,4  (i-dm. 

Hers,  Brief. 
Hmnmsl,  Brief. 
Jaëll,  Brief. 
Kalkbrenner,  Brief. 
Krebs,  Briff. 

Kreutzer,  Brief  (Wien,  îi4.  December 

1831). 
KnUak,  Brief. 
Laohnor,  Brief. 


Antographeo. 

Lind,  Jenny,  Zeugnis  für  einen  Diener. 
Iiindpalntner,  Brief. 
LlBSt: 

a)  Brief  'Ifi.  Aui^.  188B)  an  £.Knop. 

b)  Briet  im  <  '  (i  urail. 

c)  Briet  an  Mme  Plötz. 

d)  Eine  Partitnrseüe  aua  einem 
Mftimercfaor  (Text:  Jeder  Frevler 
heißet  Fei  na;. 

Loewe,  li'iet  (Öl.  Mai  1840). 
Lortzmg,  I  Uit  I  'Loipzi-r,  22.  Mai  1834), 
Maracimer,  Brief  (ÀX.  April  1845]. 
Karx,  Â.  B.,  Brief. 
Mendelssohn  : 

a)  Brief,dat.:Dü8seldorf2ft.Oct.l833. 


b;  Brief  vom  27.  November  10ä4  an 
Heinrieb  Bärmanu. 

c]  Noten  -  Autograph  (eine  Orgel- 
stimme). 

d  Brief  vom  20.  Oct.  1838  an  Mme 

>S  cUleiu  itz. 
e)  Brief  an  (i.  (Teneraiconsul  Claus. 
i)  Skizzenblatt. 
Mathfsissl,  Brief: 


Symphonie- 
D-dur  \  Al- 


a)  Brief  an  Dehn. 

b)  Brief  an  ^Inie  Stolta. 
c'  Brief  an  Kail  nui. 

Miidor,  Anna,  Brief. 

Molique,  Brief. 

Moaoliéles,  Brief. 

Mozart: 

a!  Symphonie  (KtH-hel  818). 

funin  dnhey  noch  für  2  Clarini) 
di  Wol/ya^i/o  Amodeo  Mozart 
d.  26.  Apr.  79.  Partitur  und  zwei 
Trompeten-Stimmen, 
b}  Stück  einer  Arie  »Da  Felili'iLrt  die 
Alt>'rliie'1s:<tnnde«.  Nur  Sini^- 
stuume  ;Mme  HerZ/  und  Baß. 

Neukomm,  3  Briefe. 

Onslow,  Brief. 

Padr,  Brief. 

Paganini,  kur/.-  TiiMlirift  auf  einer 
ihm  gewidmeteu  Polonais^e  des  Ura- 
fen  Sottyk. 

Pleyel,  Brief. 

Proefa,  Brief. 

Bollstab,  Brief. 

48* 
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Beissiger,  Brief.  |  Spohr,  Brief,  datiert:  Cassel,  19.  Ja- 

Rochlitz,  Brif»f.  '     invn-  l)S4u. 

Homberg,  iieruhartlj  ßrief,  ,  Spoutini,  Ii  iiiiete. 

Bonini:  {Thalbers,  Brief. 

a)  Brief   au    den  Fürsten  Joseph  Verdi,  ktirses  Billet. 
Poniatofski.  Viardot-Garcia,  Panline,  Brief. 

b)  Billet   mit  der  Bitto   um   oiiic  Vieiixtempa,  Brief. 
Kartti  zu  einer  Vorstellung  des  Viotti,  Brief. 

Wilhelm  Teil.  ;  Wagner,  Brief,   datiert:  Trübschen, 

g)  Zosaminenstelluiig  seiner  Opern      10.  November  1867. 

und  Orte  ihrer  Uraulltthningen.  Walther,  J.  G  .  Brief  vom  1.  Oct.  1732. 
Schmitt,  Alnv  .  Brit  f.  Weber,  r  m  .  Brief,  datiert:  Dreadeo, 

Schrodor-Dovrient,  Brief.  18.  Mai  1H2(>. 

Schumann,  Brief,  datiert:  Dresden,  i  Weber,  U.,  Brief. 
11.  8ept.  1845.  IWtontowiki,  Brief. 

Außer  diesen  Autographen  finden  sieh  noch  eine  Heihe  anderer  Man«-' 
skripte  in  der  Bibliothek,  so  vor  allem  ein 

» 

G-raduale, 

dessen  genaue  Beschreibung  ein  der  Innenseite  des  Deckek  etl^feUebtor  Aut- 
schnitt  aus  einem  Katalog  gibt,  die  ich  am  besten  daher  reprodusiere. 

Gradttale  de  tempore  omnius  anni 

aqoare  roy.  folio;  magnificent  Manoseript  on  very  stoat  VeUom,  written  in  enovmooa 

Gothic  letters  and  si^uare  musical  notes,  beautifully  ornamented  with  8  initial  letters, 
liistoriated  with  Miiiiaturrs  of  Sacred  Subjects  iind  S  «upcrb  1<  r  lfrs,  painted  with 
tigures  of  great  dignitahea  and  their  coats  of  arm»,  and  of  Birds,  Flowers,  Insect»  etCf 
beaotiftdly  illuminated  in  gold  and  colours,  as  well  as  decorated  with  an  iwm*<»wMi 
number  of  painte^l  capitals;  old  russia  with  claps. 

From  the  ami^  of  nmis  arirl  the  portraits  of  the  noble  personages,  lay  and  clerical, 
«hich  till  the  borders  of  tliis  iuiposmg  volume,  we  may  conclude  that  it  was  ex^utâd 
by  order  of  one  of  the  princes  who  assisted  at  the  coronation  of  MaximiKan  as  King 
of  the  Romans,  although  from  the  costly  and  magnificent  scale  on  which  the  calli* 
grapher  worked  he  was  Hn:>b!i'  to  finish  his  labour  till  =spven  yeur«t  later. 

The  name  of  Leonard  ol  Aachen  deserves  special  record  as  thui  of  a  scribe  aod 
artist  of  extraordinaiy  power. 

Am  Schluß  der  Handschrift  steht  der  folgende  Vermerk: 

Exemplar  Oraduale  de  tempore  totins  anni.  Gompletum  per  me  firatram  Leooar- 

dnm  de  Aquisgrano.  Auno  dni  Millesiino  Quadringentenimo  Nonsgesimo  qoarto.  In 
dii;  sanctc  Cocilie  virginis  et  mris.   Inceptum  vero  in  Anno  nonagesimo  tertio.  In 

Octava  scti  AuiTusti  <'pi. 

Neben  diesem  Graduale  verdient  insbesondere  noch  ein 

A  n  t  i  p  h  Ii  u  a  1  e 
Krwiihnnng.    Das  Titelblatt  trügt  die  Inschrift: 

Autiphoiiale  a<l  uïtum  Canoiiicorum  regulorum  S.  Crucis.   Paririis  Perfecttun 

et  absolutum  Aunn  Doniiiii  IG'Jô. 

Auch  dieser  Handschrift  —  wegen  ihrer  ganz  wuntlervoUen  3ijuiatureB 
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▼om  kunsthistoriadieii  Standpunkt  aus  von  anBerordenÛidhem  Interesse  — 

ist  auf  einem  Blatt  Papier  ein«  crschüpfenäe  handsdiriitliebe  Besdireibung 
beigegeben,  die  ich  zum  Abdrucke  bringe. 

Folio  tnaxinin.  Manuscrit  du  17""^''  Siecle  sur  parchemin  veliii  de  22H  ])Hfjes. 
78  cent,  de  haut  et  Ô6  cent,  de  lari^eur.  Ce  superbe  manuscrit  employé  au  sacre  de 
Charles  X  est  extraordinaire  par  sa  grandeur  et  la  beauté  de  ses  miniatures  qui  sont 
au  nombre  de  278  petites  et  de  £8  grandes  formées  presque  toutes  de  grandes  lettres 
initialf"  ot  qnolqnes-nnos  dn  paniers  de  fleurs.  La  preinif-ro  frmnde  miniature  rejiiv- 
sentant  Jésus  Christ  nu  moment  de  sa  sépulture  est  un  véritable  tableau  de  maître. 
Vient  ensuite  rentoura^^e  de  la  première  page,  formant  tableau  tout  autour  dont 
la  haute  représente  les  )>erger8  à  la  cn'i  h(>  morceau  digne  de  Lebrun  auquel  cas  pem- 
tures  sont  attribuée*.  Epoque  de  îj<<n\s  XIV  vers  ;^  1695.  On  remarque  é|falement 
aux  pages  29,  40,  il,  U8,  147  des  miuiatures  d'une  délicatesse  et  d'une  exécutiou  par- 
faites, entre  autres  un  panier  de  fleurs  que  Redouté  n*eut  pas  désavou<Ç. 

La  couverture  en  maroquin  violet  avec  (irm'im  ns  au.x  quatre  coins  m  cuivre  dorés 
porte  d'un  cof.'  le  ciffrc  de  rharlcs  X  et  de  Taufie  les  mots  «Dcunine  salvum  fao 
Regem».  Une  grande  plaque  au  milieu  avec  une  croLx  et  des  tleurs  de  lis,  deux  grands 
fermoirs  avec  serrure  dorée  complotent  romement  de  ce  magnifique  volume  qui  a 
quelque  rapport  a?ec  le  beau  Manuscrit  de  la  Bibliothèque  de  Rouen. 

Tritt  bei  diesen  beiden  Handadiriften  daa  rein  musikalische  Interesse 

gegenüber  dem  kunsthistorisehen  mehr  in  dm  Hint^gmnd,  so  birgt  die 

Bibliothek  andererseits  eine  Keihe  anderer  TLmdscliriflen ,  die  von  hohem 
musikgeHchirhtlicbein  Werte  sind.  Allen  voran  ist  hier  ein  Sammelbaud 
aus  dem  Aulauge  des  17.  Jahrhunderts  zu  ueuaen  :  er  enthält  in  Partitur 
Vokal-Musik  des  16.  Jahrhunderts  in  seltener  Reichhaltigkeit.  Die  Handschrift 
ist  in  lioder  gebunden^  Gruß-Folio-Format,  hat  aber  leider  durch  Feuchtig- 
keit (Seewasser  gelitten.  Zweifelhaft  ist  es,  ob  sie  wirklich  von  ihrem 
ersten  Besitzt  r  trcsc  lirieben  worden  ist,  den  folgende,  auf  der  ersten  Seite 
zu  findende  (  i  l)ersclirift  angibt: 


ffrancis  Sambrook'his  book. 

Einige  Bemerkungen  fiber  diesen  ersten  Besitser  sowie  Uber  die  Hand- 
schrift selbst  finden  sich  auf  dem  Vorsatzblatte,  augenscheinlich  Ton  den 
8]>üteren  Besitzern,  deren  Unterschriften  ^ich  auch  auf  der  Innenseite  des 

£inbandes  finden,  geschrieben.     Sie  lauten  : 

NB.  All  Leaves  that  are  torn  out  of  this  book  were  plain  ones  and  very  much 
damaged  hy  Sea-water. 

All  the  following  Music  was  wrote  out  of  the  Vatican  (or  Popens  Library}  at 
Rome. 

[\'on  einer  anderen  Ilaud  geschrieben]  J  do  not  find  any  authority  for  this  asser* 
tion  of  Dociur  Alcock.  .Tohn  Parker. 

The  name  of  FninciH  Samhroke  ;the  same  whom  I  suppose  to  have  been  former 
possessor  of  this  book)  is  subscribed  to  a  Copy  of  Verses  printed  together  with  ACl- 
ton*8  Sonnet  in  a  Collection  of  "Choice  Psaliiics  put  into  Musick  for  three  Voices 
compoMCfl  hy  lîrnrv  &  William  Lawes''.  —  Published  with  an  engraved  head  of  King 

Clmilef  i.  iu  1*>48. 

fWieder  eine  andere  Handj  Francis  Sambrooke  died  1660  aged  70  and  was  buried 
in  Salesbury  Cathedral.  Edward  F.  BimbauU. 

Die  Handschrift  scll):>t  cnthiili  folgende  St&cke  [Kummeriemng  nnd  Ântoren 
so,  wie  sie  dort  angeführt  sind]: 
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» 
» 


> 


Pietro  Philippi 


1 .  Trisiis  ea  anima  Orlando  di  LasBo  '  05. 

2.  Credidi  >  » 

3.  Vota  mt.'a  >  » 

4.  Veui  ill  hortuiii  » 

5.  Angelus  ad  Pastores  » 

6.  In  tne  transiernnt  » 

7.  Pater  noster 

8.  Ist»'  f'^t  Jolmnn^'H 

9.  Ego  HLiui  ptiuiä 
la  Et  panis 

11.  BitotplinBm 

12.  Ave  verum 

13.  Maria  Magdalena 

14.  Vin  Sion  lugera 

15.  8urge  }.*etre 

16.  Ganda  Maria  Yirgo 

17.  MnUerei 

18.  Alma  redemptoria 

19.  T^eatus  Tjfliirentius 
2U.  JJiiniinc  IJeus  meus 
21.  Luiiu  LuUubie 
2^.  Be  still  my  blessed  babe  * 
83.  Why  do  I  use  my  paper  > 
24.  Nil  migna  superi  videre  [Anonym^ 

fin  m.Hrpine:  ex  libris  Heniyb. 
cii'cu  à  1520). 


> 

9 

» 

» 

» 
» 


> 
» 

» 
» 

» 

» 

» 
» 


WiUiam  Bii-d 


26. 

27. 
28. 
29. 
30. 
,31. 
B2. 
33. 
34. 
36. 
36. 
37. 
38. 
39. 
40. 
41. 
42. 

43. 
44. 


2*^  Part.  Ille  Musarum  uaufra^o? 

in  fine:  in  landein  lîtririci  7. 
(Nr.  24  und  2ö  sind  über  eineu 
eantuö  iinimü  mit  dem  Text**  : 
Henrions  Bei  gratia  Angliae  rex.! 
Aseendere  Christus    Ludoviciu  s 

Victoria 

A^cendit  Den« 
Bum  cumplereretur 
Gaude 

Alma  redemptoris 
Cum  beatus  Ignatius 
Tiriii.-«  Cnix  hüstiae 
Out  of  the  deeps    Thomas  Lu|><) 
Hieruealem  >  ' 

Salva  nos  >  » 

0  TOS  omnes  »  » 

Miserere  mei  >  > 

Hear  my  prayers  >  > 
Heu  mihi  »  » 

]VIiserere  mei  » 
When  David  heard  Thomas  Wilks 
(2<  Parte)  0  my 

sonne  Absalou         >  > 
^Fif^erere  nostri     Williuiu  I>ainan 
Precauiur  AS  liite 

(Lauter  geschwäi'zte  Biev^u.) 


Moietti 

1.  £go  sum. 

2*  O  nomen  Jesu. 

3.  Ego  dici. 

4.  Convertere. 
Ô.  Ubbi  duo. 


a  6  di  Alfonso  Ferrabo 

6.  Libera  me. 

7.  Domine. 

8.  Noli  me  proeere. 

9.  Laboravi. 
10.  Lameuiatio. 


Figliulo. 

11.  Tribulationem. 

12.  0  Domine. 

13.  Fortitude  mea. 

14.  Sustinoii. 


Quicou8olabaturme  Clemens  non  papa 
23.  £  so  come  Marenao 

25.  Laura  » 

26.  Si  chio  non  veggia  » 
27.11  Tsgo  > 


28.  (2^  Part)  E  dicea  3iAreuzo 

29.  Sole  e  pensoso  » 

30.  (2<^  parte)  Si  ch'  io  mi  cred* 

31.  Vivo  in  gnerra  [Anonymnsj 


Motetti  I 

1 .  Exaudi  Dens. 

2.  [2'^"  Pars)  ^uouiam. 

3.  In  Monte  Oliveti. 

4.  Da  Paeem. 

5.  Tibi  soli. 

ti.  2^*  P;irs)  Ecce  enim. 
7.  Incipit  Lamentatio. 


i  Alfonso  P  err  ab  0  8  CO  il 

8.  Inclina  Domine, 
j  9.  Afflictus  sum. 
10.  {2^"  Pars)  Ne  derelin- 

qnes  me. 
'  11.  Hon  mihi. 
12.  Balva  nos. 
1 13.  Timor  et  tremor. 


Padre  R  6. 

I  14.  (2^^Par8)Exaudir>t  ii» 
1Ô.  Domine   uon  äecun- 
dum. 

16.  Deeantahat 

17.  Caatabo  Domino  (Ca- 

non in  snbdiapente;. 

i 
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Madrigali  a  6. 


1.  Dolce  gaerriera. 

2.  Ma  se  con  Topro  onde. 

3.  Grave  pene  in  AmOT* 

4.  Co-^i  neir  aspettar. 

5.  inter(lett€. 

6.  Se  luugi  del  mio  Sol. 

7.  Ecee  ch*  un  altra  volta. 

8.  Parte)  Et  ae  di  vero  Amor. 

9.  Vergine  bella. 

10.  (2'*''  Pai-to^  Ycrjrinc  snL'sjia. 

11.  (3"  Parte    Vtrgiufc!  puia. 

12.  [4*  Parte!  Vergine  sauta. 

13.  f5*  Parte]  Vergine  sol  al  mondo. 

14.  1 6*  Parte)  V  ergine  chiara. 

15.  (7*  Parte)  Vei-gine  quanti  lagrime. 

16.  (8*  Parte)  Vf^rtriue  tale. 

17.  Pai-tej  Vergine  iu  cui. 

18.  (10*  Parte)  Vergine  humana. 

19.  (11*  Parte)  II  di  s'appressa. 

20.  Mentre  ch'  il  cor. 

21.  (2*  Pa  i  f  .'  I  (Jut'l  foeo  e  morto. 

22.  Se  pur  c  ver. 

23.  Quel  sempre  acerbu. 


25. 

'26. 
27. 
28. 
29. 


'24.  lo  vo  piangendo. 

(2*  Parte  Si  che  a'io. 
Valle  che  di  Lamenti. 
'2*  Parte  )  Ben  riconosco. 

Liisso  me. 

(2^  Parte]  Cerco  fermar. 
Hor  Tedi  Amor. 

31.  (2*  Parte)  To  sei  prigion. 

32.  Non  e  lasso. 

33.  Voi  vol  ere. 

34.  G  la  a  is  til  tt'  ha. 

35.  Etitter  non  puo. 

36.  Benedetto  sia  1  giorno. 

37.  (2"  Parte)  Benedette  le  Voce. 

38.  Ogni  loco. 

39.  O  remember  not. 

40.  Questi  ch'  inditio. 

41.  Cou  lagrime. 

42.  (2*  Parte  di  Si  Ingi)  Sola  Toi. 

43.  Fui  vicin  al  ceder. 

44.  (2'  Parte)  Hor  com'  :m:jel. 

45.  [ohne  Text    Di  sei  Buj^ui. 

j  46.  [ohne  Text  Di  sei  Soprani. 


Qnillermo  Daman. 


Madrtgali  a  6  di  Lnca  Marenzo. 


1.  Laura  serene. 

2.  (2*  Parte)  Le  qnali. 

3.  C'autai. 

4.  (2"  Parte)  Che  la  mia 

donna. 
Ö.  Bad.  (1*  Parte)  Baci 

soavi. 

6.  2*Pai*teiBaci amorosi, 

7.  (S^'PartejBaciaffamati. 

8.  (4'  Parte)  Baci  cortosi. 

9.  (5*  Parte)  Baci  si  me 

non  mirate. 

10.  Vivro. 

11.  Dansaua. 


12.  Per  duo  eoralU. 

IM.  Arsi. 

14.  (2*  Parte]  Lasao. 

15.  O  dolorosa. 

16.  Tutte  me  sqnadri. 

17.  Ahi  me. 

18.  Dicr  la  mia. 
ly.  Ucclii  -^crfTii. 

20.  Ne  lero  sdeguo. 

21.  {2*  Parte)  Tal  che. 

22.  Del  cîbo. 

23.  (2*  Parte)  Con  qnella 

man. 


24.  Di  lagrime. 

25.  Vattone  anima. 

26.  Nel  pin  ho  riso. 

27.  La  di  partita. 

28.  Omdel. 

29.  Deh  rinforza. 

30.  Parto  da  Voi. 

31.  Non  e  qnesta. 

32.  Come  fuggir. 

33.  Ecco  ch*  il  ciel. 

34.  Ben  mi  credetti. 

35.  Vaueggio. 

36.  Hentre  üa  caldo. 


Laboravi  Jac. 

Pavana     Jacomo  Aquilino  Dano. 
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Madrigal!  a  0  di  Pietro  Philippi. 


1.  Lascian  le  freache. 

2.  Si  Uli  dicesti. 

3.  II  dolce  momorio. 

4.  Amor. 

5.  (2'  Parte   La  Niiifa. 


14.  Qui  Botto  ombrosi. 

15.  Scherza  Madonna. 

16.  Era  in  Aqua. 

17.  Tjns*so  iio!i  f»  raorir, 

18.  Nero  niauto. 


6.  (3*  Parte)    Cosi   con  ,  19.  Questa  vita. 

lieto. 

7.  Bafiai. 

8.  (2  '  Partei  Baciai. 
y.  Aprn. 

10.  (2  '  i^uie^  ^ueimeiitro. 

11.  Poi  che  Toi. 

12.  lo  son  ferito. 

13.  Ut  re  mi  fa  boI  la. 


20.  PorU  nel  Vibo. 

21.  2^P.^  (^uando  Urania. 

22.  (3'  P.;  B  quando  fra 
le  rose. 

23.  Currea  vezzosatneute. 
34.  Deh  ferma. 

I  25.  Non  e  piu  cor. 
26.  Non  e  ferro. 


•27.  fl*P.)  Chi  mol  veder. 
I  28.  (2'  Parte    Chi  tuoI 

I  veder. 

I  29.  [3'  P.  Chi  vtiol  V.  îtr 
'  30.  (4*  P.)  E  chi  sai»cr. 
[31.  Fece  da  voi. 

32.  Di  perle  la^rtmose. 

33.  rill  vi  mira. 

34.  Meiitre  her. 

'  3r>.  f2  P.:  Mentre  didegi. 

36.  Caiitai. 

37.  (2"  P.)  Besto. 

38.  (2*  P.]  dlo  son  ferito 

S  io  t'  ho  ferito. 


Pavan  PasBaraeExo  di  Pietro  Philippi  à  6. 

5  Stacke. 


> 

> 

> 
» 

> 


Madrigalî  a  6  di 

1.  Naace  la  penna  mia  Alesaandro 

Strigio 

2.  (^ui  -'ti  cir  iliditiu 

3.  I'artiio  duuquu 

4.  Dolce  mi  ben 

5.  Alma  che  da  celesti 

6.  Amur  m'  iinpeima 

7.  All'  Hr(jn;t  s.iL'ra 

8.  Hor  se  mi  uiustra 

9.  (2*  P.]  Sento  Tenir 

10.  Êcco  che  pur  mi  lascio  JoseppoBifB 

11.  Siete  le  Muse    Fraucesm  Jînvigo 

pijfliu  il  lauro  per  la  tua  Laura. 

12.  Hor  clio  l'aura         Folict*  Aucrio 

13.  L  aura  che  uoi  circonda 

14.  DolciBsimo  riposo 
16.  Qnesta  che'  1  cor 

16.  Riser  le  piaggie 

17.  (2'  Parte)  Non  pOBSO 

18.  Non  potean 

19.  Come  potro 

20.  Penflai 

21.  Come  ne  caldi  eativi 

22.  Sestina 
fP'  P.)  rJia  disf'atfn  !m 

23.  ^2  '  P.)  E^i^t'v  non  puo 

24.  [3*  P.)  I  uon  hebbi  * 
2Ö.  (4'  P.}  0  bella  senza 
26.  fyP.)Corrandagroccbi 


diverai  Authori. 


Felice  Anerio 


> 
» 

> 
> 


» 


27.  ß*  P.)  Ma  di  stare 

28.  7^  P.  Canon  a  8 
lo  mi  distruggo  al  .sol    >  > 

29.  8'io  esca  vivo    Orlaudo  di  Lai^w 

30.  lo  no  piangendo  Andre»  Gabrirli 

31.  T  i  r^  i  Benedetto  PaillaTicini 

32.  ,2'  P.  Freuo 

33.  iH'  P.  Cosi  moriro 

34.  (I  '  P.  .iudir  che 

35.  (2''  P.y  I  capai 

36.  Occhi  leggiadri 

37.  Chi  vi  baBcia 

38.  Donna  gentile  e  bella 

39.  Aventurose  .'^poglie 

40.  Deh  sceun'  il  loco. 

41.  Crudel  perche 

42.  Parte  la  Vita 

43.  T  lieti  aurati 

44.  In  boschi  Ninta  > 

4Ô.  PP.  Vaga  Benedetto Pallaviciiu 
4Ü.  ^2  '  P.J  Co«i  forse 

47.  Parto  mi  Donna 

48.  Genta  Pastor 

49.  <^hime  e  come 
.')(>.  P.-.- 

51.  \'onei  uiostrar 

52.  Bene  mio 

53.  Deh  perche  lagrimar 
&4.  Nel  dolce  aeno 
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hb. 
56. 
57. 
58. 
Ö9. 
60. 
61. 
62. 
63. 

64. 
65. 

6G. 
67. 
68. 
69. 
70. 
71. 
72. 
73. 

7i, 
76. 
76. 

77. 
78. 
79. 
80. 
81. 
82. 
83. 
84. 

85. 
86. 
87. 

89. 
90. 
91. 
92. 


» 

9 
» 


(2^  P.)  Quand  eUa    B.  FaUaTictni 

0  fortuuati  * 
Sedea  fra  u'lirli  ' 

La  beila  chioina     Rinaldo  del  M«l 
(2^  P.)  Le  belle  maui  * 
Sonra  le  verdi  dûome  * 
(2*P.)Etalteri 
Foi  che  del  mio 
Sestina 

Maudomi  un  giorno 
(2"!*.)  Lidi  per  alte»  mar 
(S^P.jlnmiboschettoiiOTO  » 
(4^  P.j  Cbiara  fontan'  > 
^5*  P.)  Una  strania  Feuice  » 
(6*  P.)  AI  fin  Yid'  in 
(7*  P.)  Cauaou  tu  poi  » 
lufelice  mio  caro  » 
(2»  P.)  AH  fiera 
A.ssisso  soura  > 
Ar»i  del  Voetr'  Amor  tîiulio  He- 

remita 

1  Vaghi  üori  » 
Donna  felice  e  bella  » 
Foi  che  1  mio  largo  > 

Amor,  8t'  de  begl'  occhi  » 
La  min  Stellinn  Ai^ostinoAgi 
(2*  P.  ;  E  meutre  per  uscir  > 
Cai-e  logrime  niie 
Parto  da  Voi 
D^amoroso 
Hör  beneveuuto 
Mentre  da  vaghi 


Gio.  Francesco 

Aneriü 
Thomaso  Giglio 
»  * 


Calda  pioggia 
(2*P.)  VaniPaee 
Quando  fra  belle  Ninfe  Scipione 

Spaveuto 

?«•  mostrar  Antonio  il  Venso 
«St!  (jual  dolor  Antonio  ii  Vorso 
Ahl  chi  mi  porg'  VincenzoPasserinl 
Che  soave  Tomaao  Giglio 

6ia  primavera     Gio.  Battista  Ln- 

catello 


93.  lo  vidi  amor  Giovanni  di  Marque 

94.  La  gioventta  Lclio  Beitani 

95.  Chi  vuol  vedere  Antonio^ Jilandini 

96.  Ninfe  (îiaches  de  Yuert 

97.  A'erdo  lauro         Auuibal  Stabile 

98.  Creaci  bei  Verde  LeonardoMeldert 

99.  Montre  io  fuggia  Alessandro  Mil- 

leville 

100.  Del  eecco  incolto      Gio.  Battisia 

Moscaglia 

101.  Amor  che  vide       Paolo  Bellasio 

102.  Fuggendo  irai  HippolitoBaecttsio 
108.  Et  urde  ad  Amarante  Lelio  Ber- 

tani 

104.  LaVa^a    Marc' AntonioInLr<'L(neri 

105.  Laura  con  Armouia  Uornelio  \'er- 

doucg 

106.  Chi  credo  Giovanni  Croce 

107.  Son  questi  Gio.  Giacomo  Gastoldi 

108.  Sorgtni  T  Aurora   Kiualdo  del  Mel 

109.  (2'P.)Fmidamia      »        »  » 

110.  Solo  e  peusoso    Hippolito  Baccusi 

111.  (2  '  P.]  Si  chMo  mi  cred  * 

112.  Gia  fu  mia  dobe     Lelio  Bertani 

113.  Occhi  miei         Hippoltto  BaccUBi 

114.  (2'P.)Carelagriraemie  » 

115  Ahl  vrn(V  Amor  Hippolito  Sabino 

116.  Deh  nun  piu  Qiovanni  di  Macque 

117.  Amor,  Io  eent*      »       »  > 

118.  Un  giorno  aPale  HippolitoHacni^i 

119.  Hör  ch'ogni  Vento  Horatio  Vecchi 

120.  Su  le  fiorite       Tiburtio  Massaini 

121.  Se  cantuno  Giov.  Gabrieli 

122.  Smerald'  eran        Giulio  £i-emite 

123.  Ovetra  Therbe      Giovanni  Croce 

124.  Di  Pastorali  Leon  Leoni 

125.  Da  lo  spuntar        Costanzo  Porta 

126.  (xiuntariuiDori  (jiovannl(  'avaccio 

127.  Al  Folgoraute   Giovanni  Coprario 

128.  Ah  quäle  labra      »  > 

129.  Christ  rising  againe  William  By  rd 

130.  Christ  is  risen  »  > 


Madrigali  a  8  di  Pietro  Philippi. 


Donna  mi  fuL'ui, 


1.  Questa  che  co  begl.    ]  4.  .^w»«»  «.  ...^^ 

2.  Come  potro  gia  mai.     5.  Se  per  gridar. 

3.  Hor  che  dat  sonno.    |  6.  FilU  leggiadra. 


7.  (2=»  P.)  Mesto. 

8.  {3»P.)  DehtoraaFiUi. 
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Die  fibrigeB  Blatter  «ind  dnrch  EîncIxiiigMi  von  Feaohtigkeit  {Seewaaser} 

derart  beschädigt,  daß  sie  unleserlich  sind. 

Zu  dieser  Handschrift  gesellen  sich  noch  einige  andere,  nirht  so  umfang- 
reiche, von  denen  aber  jede  einzelne  bedeutendes  Interesse  beansprucht. 


[Die  Titel  sind  hier  der  Katalog 

Antbeaui,  Paalms,  Sampson  ft  by 

Hooper,  Hart,  Davy  & 

Ms.  10.  .Thdt. 
Ariotte  Veneziane.  Ms.  18.  Jhdt. 
Ariotti,  Attilio. 

Cantate  a  Lezioni  [per  il  Clavicem- 

balol  London  1728.    Ms.  18.  Jhdt. 
Blanglni,  Felice. 

Arien  und  Duette. 

2  T5nn<1.'  Ms.  lb.  Jhdt. 

A  Catalogue 

of  all  tbe  Musick-Bookes  that  kave 

been  printed  in  England  either  for 

Yoyee  or  Instruments. 

Ms.  17.  Jhdt. 
Coperario  [rofTperl,  John.  i 

Fuucies  for  two  viols  and  basse. 

Ms.  17.  Jbdt. 

Engliah  Songs. 

Songs  put  unto  the  violl:  and  lute. 

17.  .Thdt.  ' 

EngUaclie  Lieder  für  >Singstimmu  und 
Baß.  [Sammelbaad.] 
Als  Komponisten  werden  genannt  : 
John  Wilson,  William  Lawes, 

H  e  nry  L  a  w  e  s ,  T  h  fi  m  a  s  C  h  a  1 1  i  s . 
Job»!  Taylor,  C  h  a  il  es  To  Im  an. 
John  Atkins,  Kotiert  .Johnson,  i 
John  Gamboll.       Ms.  17,  Jbdt 

John  Ctamble  bis  booke 
1659  anno  domino. 
Enthält  Kompositionen  von  .lohn 
Wilby,  Heniy  Lawes,  .lohn 
Willsou,  "William  Lawes,  Ho- 
bert  Johnson,  W.  Webb,  John 
Gamble,  Kobe rt  Smith  ,  Thomas 
Brewer,  Walter  Yourkner  {?^  j 

Ms.  17.  Jhdt. 

Pammelia.  I 
Musick^s  Miscellauie  or  mixed  vaiie- 
tie  of  Pleasant  Roundelays  «and  De- 
lightful Catciu-s  of  3,  4.  5.  6.  7.  8. 
9.  10  Parts  etc. 


(isierung  entsprechend  gegeben.] 

London,  Printed  by  William  Barley 
1609. 

Haiulscbriftlidiie  Kopie 
zusauinip?!  L'»'^'uiiden  mit 

Deuteronaeiia  or  the  Second  Part  of 
Ifonek.   Hdodie  ete. 
London  printed  for  Thomas  Adams 
1609.         Handschri(Utebe  Kopie. 

Part-songs   and  instrumental  music 
of  the  Iti^**  century. 

6  Stimmhefte.  Ms.  lt».  Jhdt. 
EnthBIt  Komp(»9itionen  tod  Am- 
ner,  Batson,  Bird,  Clement 
non  papa,  Deering,  East,  Oib- 
bons,  Lupo,  Luca  Marenzo, 
Morley,  Mundy,  Nicolson. 
Smith,  Strogers,  Tallis,  Tomp- 
kins, White,  Wilby,  Wilkes. 

Vinctilla,  Johannes  Frauciscua. 
Traktat  über  Komposition. 
Handschriftl.  a.  d.  Anf.  d.  16.  Jhdt 

Virginal  music. 
Sammelband.  Ms.  17.  Jhdt 

EnthSlt  Kompositionen  von  Dr. 
Bull,  John  Cobb,  Benjamiu 
C o n s  o n  s  ,  Hugh  F  a  r y ,  Chr.  Gib- 
bon-;, (  )rl.  ( T  i  1» I)  o n  r5 J  (.iibbfi, 
Thomas  Heardson,  Monsieur  Lä- 
bar,  Lock,  Mercure,  Mr*  Phi- 
lipps, Jobn  Boberts,  Benjamin 
Bogers,  Tho.  Tomkins,  Hon- 
sienr  Tresor. 

Eingeklebt  ein  Bild  von  Chri- 
stopher Gibbous.  MDCLXIV. 

Virginal  miiaie. 

Sammelband.  Ms.  17.  Jbdt 

£nthält  Kompositionen  von  Am- 
ner,  Bartlet,  Bird,  Bull,  Fht, 
F  a  r  n  a  b  y ,  Gibbons,  Holmes, 
Mels,  Morley,  Peter,  Tomp- 
kins, TboB.  Weelkee. 

Virginal  music. 

Music  for  the  Viiginal  and  harp- 
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sichord.  collected  from  Queen  Eli- 
sabeth's Viiginal  book  and  other  Mas. 

Mb.  I'J.  Jhdt. 

Woelkes,  Thomas. 
AyrM  or  Phaatastiche  Spirits  for 
3  Voioea  by  Tho*  Woelkos.  WiÛi 


divers  Madrigals  by  Bioh.  Desring 
&  other  Authors. 

^Is.  17.  Jhdt. 
Enthält  noch  Kompositionen  von 
W.  Child,   DeeriDg;  Biohard 
Gibbs,  Jeffries,  Henry  Lawes. 


iNach  den  Haudsohriiten  Tenmchne  ich  folgende 


Draokwerke. 


A.  Theoretische  Werke. 


Aaron,  Fietro. 

Toseanello  in  musica.  Nuovamente 

sfuTiipato.    Vinnegia  1589. 
Alard,  Litmbcrt. 

De  vetenim  musicu  Uber  singulariBl 
In  fine  accessit  Fselli  sapientiasimi 
Mttsiea  e  Graeco  in  Latinum  .... 
translata. 

Sclileusingae  1636. 

Alötedius,  Joh.  Henr. 

Encyclupaedia  septem  tenia  distincta. 
Herbomae:  Nassoviorum  16S0. 

Alstedlttfl,  J.  H. 

Tem|4nm  musicnm  or  the  musical 
synopsis  ....  etc.  Faithfully  trans- 
lated   nut   of  Latin  by   J.  Bir- 
chentiltu. 
London  1663. 

Aristoxenus. 

Aristoxeui  harmonicorum  elemen- 
torum  libri  III  :  CI.  Ptolpmaei  hur- 
mouicoruiiK  .seu  de  musica  lib.  Ill 
Aristotelis  de  objecto  auditu» 
fragmeutum  ex  Porphyrii  comnen- 
tariis.  Omnia  nunc  primum  Latine 
rniis-er!|itji  <  t  ctlUa  ab  Ant.  öoga- 
vino  (ira vi  ens i, 
Venetiis  1562. 

Ariatoxenus. 

Aristoxenus  )  Nicomaohus,  Alypius 
anotores  musices  autiquissinii  hao- 
ffims  non  editi.  J.  Meursiu.s 
nunc  primuä  vulgavit  et  notiiö  addi- 
dit. 

Lugduni  Batavorum  1616. 
Artusi,  (îiovanni  Maria. 

L  arte  drl  c(»ntra])onto, 
Venetia  15U«,  1600. 


jAvtaai,  Giovanni  Maria. 

L^ Artusi  oToro  delle  imperfettioni 
della  modema  mosica.  NoTamente 

stampato. 

Venetia  1600. 
Berardi,  Angelu. 

Doenmanti  Amoniei. 

Bologna  1687. 
Berardi,  A. 

Rfi(Tionniii"nf !  musicali. 

Bermudo,  Joan. 
I     Comièca  el  arte  tripharia. 

Ossuna  1560. 
Beurlraaiiui,  Fridericns. 

Erotematum  musicae  Ubri  duo. 

XnrilMTirae  1580  (?). 

Boethiua,  Aniliu'?  M.  T.  S. 

Aritbmetica  Geometria  et  Musica. 

Veneris  1492. 
Boethi,  Anitii  Hanilii  Severini 

Philoaophorum  et  Theologomm  prin* 

cipis  opera  omnia. 

Basileae  1670. 
Bononcini,  (t.  M. 

Musico  prattico. 

Bologna  1673. 
Bontompi,  G.  A.  A. 

Historia  musica. 

Perugia  1695. 
Butler,  Charles. 

Principles  of  Musick. 

London  1636. 
CBmplOD,  Thomas. 

The  art  of  descant  or  composing  of 

musick  in  parts. 

Loudon  1664. 
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Capella,  M.  M.  F. 

Opus  !Sr.  r'fipelle  jle  nnptiis  jiliilo- 
logiae  et  Mercurii  libri  duo  .  ,  .  . 
......  de  musica  libri  üeptem. 

Vmcentiae  1^9« 

CasfliodoniB,  M.  A. 
Opera  omnia. 
Rotoraagi  1679. 

Caus,  Salomon. 

Inütitutioii  harinouique. 
Franeforfc  1615. 

Oleoaidas. 

Hoc  in  volumine  haec  opera  conti- 
nentur:  Cleonidae  harmonicuin  iii- 
trodiictorium  interprète    Ö.  Valla 
Placentino. 
YenetuB 

Deaoartes,  Aenè. 

Henati  Des-Ciwtes  musicae  compen- 
dium. 

Francofnrti  1695. 

Descartes,  R. 

Renatus  Des-Cartes  excellent  com- 
pendium of  mnaick:  with  mcemarj 
and  jndicions  animadversions  there- 
Qpon.  By  a  person  of  honour  [i.  e. 

rouncker  Yiscount.! 
Loiiduu  l(i53. 

Doni,  G.  B. 

Compeudio  del  trattatu  de  gcueri  e 
de*  modi  deUa  musica. 
Tîoma  1636. 

Dont. 

De  praestaiitia  musicae  veteris. 
Florentiae  1647. 
Euclid. 

Eiiclidis  rudimenta  musices.  ï^us- 
dem  Sectio  rcgulae  liarmonicae. 

Pariî^iix  1667. 

Faber,  Oregor. 

.Musices  practicae    erotematum  li- 
bri 11. 

Basileae  1553. 
Fbbri,  Jacobi  Stapnlensis  Elementa 

zusammen  mit 

Jordani  Nemorarii  Aiithmetbicu 
Epitome  in  libres  arithmeticos  divi 
Boetii. 

Rithmimachie  Indus. 


Parhisij  1496. 

[sit  lie  auch  unter  LeFèvre  d'Etaplcs.' 
Fludd,  Robert. 

Tractatu»  secuudi  pars  il  de  teuplo 
mnsicae. . 

In  Oppenheîmio  1618. 
Folianus,  Ludovicus. 
Musica  theorica. 
Venetiis  ir)29. 
Frosohius,  Joannes. 

Bemm  mnsicarum  opusculam. 
Argentorati  1535. 
Fux,  J.  J. 

Gradus  ud  Pamaasum. 
Vienna  1725. 
Fux,  J.  J. 
Gradua  ad  Pamasaum.  ÜbeiMfart 
▼on  Lorenz  Misler. 
T,im']  /ig  1742. 
Qaforus,  Franchinua. 
Practica  musicae. 
Mediolaui  1496. 
GafoniB,  F. 

Theorica  musice. 
^fediolani  1492. 
Gtaforus,  F. 

Practica  musicae. 
Venetiîa  1512. 
Oafuriua. 

De  harmonia  musicorum  instmmen- 
I     toril  m  opus. 
I     Mediolaui  1510. 
Galilei. 

Dia  logo  délia  musica  antica  et  deUa 
modema. 

Fiorenza  15H1. 
GalUculus,  Johann. 

Libelluä  de  compositione  cautus. 
Yitebergae  1546. 
Olanvilla,  Bartbolomaens  de. 

Inciplunt  tituli  librorum  et  capîtu- 
lornm  venernbilis  Bartholome!  An- 
glici  de  proprietatibus  rerum. 
Nuieuberge  1483. 
lÉidovufl,  St. 
Isidorus  ethimologarium  (?)  idem  de 
summo  bono, 
y.  netii.s  um 
Le  Fèvro,  J  accrues  d'Étaples  [Faber 
Stapulen.sisJ. 
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Musicn  libris  qnatuor  demonstrata. 

Pttiisiis  1552. 
Iiippius,  Joannes. 

»Synopsis  musicae  uovao. 

Argentoratl  1612. 
^iatenius,  Nieolaat. 

Maaioa  ab  authore  denuo  re- 

cognita. 

Li])siaf  1543. 
Lusit^no,  Vinccntio. 

IntrodnttioDe  facUissiina  et  noviasi- 

ma  di  canto  fermo,  figurato  etc. 

Yenetia  1561. 
Keibomius. 

Antiqnue  mu^^icae  auciores  Septem. 

Am^telodami  1652. 
Mengoli,  Pietro. 
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